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Introducción 


“La emoción más antigua y más intensa de la humanidad es el miedo, 
y el más intenso de los miedos es el miedo a lo desconocido”. 

H. E Lovecraft. 


Esta tesis presenta el nacimiento del cine horror en 
México y su evolución en la cinematografía nacional. 
El estudio comprende desde el origen de este tipo de 
cine a partir de 1933 hasta 1940, analizando los fil¬ 
mes representantes de ese género cinematográfico en 
un periodo de siete años. Las fuentes hemeragráficas 
y la bibliografía, se utilizarán para recrear el con¬ 
texto nacional y de esta forma mostrar cómo el cine 
de horror evolucionó hacia la Época de Oro del cine 
mexicano. 

Dentro del ámbito cultural las artes expresan 
cierta visión del mundo que se refleja en su producción 
y que constituyen una materia para analizarse. En lo 
referente a la cultura cinematográfica mexicana, este 
estudio indaga en la obra de determinados directores 
y sus obras, sus contenidos, técnicas y estilos cinemato¬ 
gráficos capaces de expresar ciertos testimonios. 

Cuando el cinematógrafo de los hermanos 
Lumiére fue presentado en México en 1896, se adapta¬ 
ron las imágenes proyectadas para ser vistas de manera 
pública desde las penumbras. Pasaron varios años para 
que el cine desarrollara diversos géneros entre los que se 
encuentra el cine de horror, que posee recursos narrati¬ 
vos para desplegar confusión e incertidumbre y donde lo 
sobrehumano, natural, sobrenatural, demoniaco, real y 
ficticio cobran vida para existir en la pantalla. 

La presente tesis está constituida por un primer 
capítulo sobre el contexto nacional, la relación de 


































México con el mundo, la economía y la sociedad mexi¬ 
cana. Segundo apartado, dedicado a la definición del 
género de horror a partir de la literatura y el lenguaje 
cinematográfico que lo caracteriza, delimita qué filmes 
pertenecen a este género. 

En el capítulo “El horror del cine mexicano”, se 
muestran los orígenes de este tipo de cine a partir de la 
hemerografia y la crítica cinematográfica de la época. 
Por otra parte señalaré qué características hacen este 
género diferente de la cinematografía norteameri¬ 
cana de horror. El último capítulo presenta el análisis 
del guión, sonido y fotografía, y la representación del 
pasado que ofrece este género en México. La presente 
tesis pretende contribuir a la historiografía mexicana, la 
historia del género cinematográfico de horror nacional. 


Planteamiento del problema 

El cine es el arte de proyectar fotogramas a cierta velo¬ 
cidad continua para crear la ilusión de movimiento y 
tiene la facultad de contar historias o acontecimientos. 
Su historia comenzó en Francia en el año de 1895. 
Cuandos los hermanos Lumiére concibieron este 
invento con un afán científico que consistía en captar 
el movimiento. Al poco tiempo de proyectar sus prime¬ 
ras vistas el invento ganó popularidad en toda Europa 
y América del Norte. Con el paso de los años el cine se 
convirtió en un arte pero también en un espectáculo. 

Al existir gente interesada en el invento surgieron 
nuevas historias qué contar y con esto el cine comenzó 
a tener géneros. Los géneros cinematográficos poseen 
características específicas que los distinguen unos de 
otros, sin embargo, es común que la cinematografía de 
hoy en día presente mezclas entre distintos géneros. 

El cine fantástico corresponde a las películas o 


filmes que tienen que ver con temas afines a la fan¬ 
tasía, éstas incluyen magia, mundos exóticos y perso¬ 
najes irreales que no pertenecen a nuestro mundo. Sin 
embargo, el cine Fantástico posee dos ramificaciones 
que son el cine de ciencia ficción y el cine de horror. El cine 
de ciencia ficción es un género especulativo que narra 
historias que se desarrollan en un espacio temporal 
imaginario; estas historias pueden tener lugar en un 
tiempo pasado, presente, futuro o en algún tiempo dis¬ 
tinto a la realidad conocida. El cine de horror es aquel 
cine que nos remite o hace alusión a lo espantoso 
generando “miedo”, entendido como una perturba¬ 
ción angustiosa del ánimo en el espectador. Pero este 
género posee otras características como: el uso de las 
figuras arquetípicas, maquillajes exagerados y la puesta 
en escena cargada de parafernalia estática. Esta puesta 
en escena dista de los otros géneros porque el cine de 
horror utiliza sombras para inquietar al espectador. 
Por otra parte, los movimientos de cámara como el tra- 
velling 1 , son usados para incrementar la sensación de 
misterio. 

Es imprescindible hablar del Expresionismo Ale¬ 
mán cuando se pretende estudiar el cine de horror. 
Películas como Das Kabinet des Dr. Caligari (1919) de 
Robert Wiene, Der Golem (1920) de Paul Wegener y 
Nosferatu (1921) de F. W. Murnau, fueron los filmes 
encargados de influenciar al cine de horror de otros 
países como Estados Unidos y México. El cine nor¬ 
teamericano, durante los años treinta aporto películas 
importantes como: Drácula (1931) de Tod Browning, 
Frankenstein (1931) de James Whale y La momia (1931) 
de Kari Freund, producidas por la compañía cinema¬ 
tográfica Universal, y King Kong (1933) de Merian C. 


1 Travelling es todo desplazamiento de la cámara en el espacio. Ce. 
Sánchez, Rafael. Montaje cinematográfico. Arte de Movimiento. México, UNAM, 
1994. p. 151. 
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Cooper y Ernest B. Shoedsack, financiada por la RKO. 

Desde los inicios del cine sonoro en nuestro país, 
muchas películas incluyeron elementos de tipo fan¬ 
tástico, que reflejaban las inclinaciones culturales de 
la sociedad de aquellos años con nociones de la vida, 
la muerte, el misticismo y lo sobrenatural. El presente 
trabajo inicia su análisis en 1933 y pretende mostrar el 
nacimiento de unos de los géneros más populares del 
cine actual: el cine de horror. La historiografía mexi¬ 
cana ha tratado diferentes temas sobre el cine mexi¬ 
cano desde diversas posturas como la historia social o 
el género. Aurelio de los Reyes, en su libro Cine y socie¬ 
dad en México 1896-1930: vivir de sueños/Bajo el cielo 
de México, desarrolla una revisión histórica en donde 
analiza los nexos entre lo cinematográfico y lo social en 
México, en un periodo de treinta y cuatro años. Por su 
parte Julia Tuñón, en su libro Adujeres de luz y sombra 
en el cine: La construcción de una imagen, 1932-1952, 
estudia la fabricación de imágenes femeninas en el cine 
mexicano de la Epoca de Oro e investiga el impacto 
de las imágenes en las mujeres que vivieron en aque¬ 
llos años. Estas obras no abordan de forma completa 
el cine de Horror. 

Saúl Rosas Rodríguez, en su libro El horror en el 
cine y la literatura , presenta una análisis sobre lo que 
él considera lo más importante de la cinematografía 
mexicana en el género. Por otra parte, Norma Lazo 
en su libro El horror en el cine y en la literatura, aborda 
el cine de Horror en nuestro país a partir de la inter- 
nalización, presenta breves referencias sobre el cine de 
horror de los años treinta en nuestro país, habla sobre 
el cine de luchadores y la filmografia sobresaliente del 
cine contemporáneo de horror mexicano además de 
ofrecer un breve panorama del género en otros países. 

Carlos Losilla, en su libro El cine de Terror. Una 
introducción, ha definido al género gracias a elementos 


como la puesta en escena y la estructura arquetípica. 
Losilla esclarece que la puesta en escena del cine de 
horror se dedica de manera fundamental a destacar el 
carácter oculto de lo filmado, “la relación de lo que 
aparece en pantalla con aquello que no aparece, o con 
aquello que sí aparece pero de un modo casi explícito 
pero investido de un aparato escénico que tiende a 
subrayar sus aspectos más misteriosos o incomprensi¬ 
bles”. Por otra parte el autor señala que las estructu¬ 
ras arquetípicas o figuras arquetípicas provienen de la 
antigüedad, la religión, la naturaleza, y los impulsos 
inconscientes, la ciencia, la civilización y la inteligencia 
consciente. 

Gracias a lo aportado por Howard Phillips Love- 
craft, Tztevan Todorov y Losilla se pueden establecer 
los límites del cine de horror que tiene elementos como 
el miedo (lo desconocido que nos remite a todo aquello 
que genera angustia, Lovecraft) la figura arquetípica 
(corruptor del orden de la cotidianidad, Losilla) y lo 
fantástico (que marca la frontera entre lo cotidiano 
o lo real como punto de partida, Todorov). De esta 
forma las características de cine de Horror propician 
una distorsión de la realidad generando terror en el ser 
humano, propiciando que seres fuera de su compren¬ 
sión desaten el horror. 

Lo realizado por Losilla puede ser un modelo de 
estudio para analizar al cine de horror de cualquier 
país. La mayoría de su obra se centra en el cine nor¬ 
teamericano sin dejar de lado películas importantes del 
género provenientes de países como Alemania, Inglate¬ 
rra y Francia. La intención de Losilla no es hacer una 
biografía del cine de horror estadounidense sino tratar 
de definir el género de horror, esbozar cuáles son sus 
características ejemplificando con cintas norteame¬ 
ricanas y servir al lector que desee ir más allá de su 
conocimiento del género. Por otra parte, Losilla tiene 
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la ventaja de contar con archivos filmicos. 

En el caso mexicano del cine de horror se cuenta 
una dificultad: la falta de conservación de filmes. La 
mayoría de las películas que servirán para elaborar esta 
tesis son mencionadas en catálogos o fuentes hemero- 
gráficas pero no existen en formatos o copias las cuales 
se puedan consultar. Este es uno de los problemas que 
aquejan al cine nacional en general y no sólo al cine de 
horror. En ciertos archivos cinematográficos se cuenta 
con la película, sin embargo, la pista de sonido no 
existe. Esta podría ser una de las razones por lo cual no 
existe un trabajo que mencione los inicios del género 
en nuestro país. Es pertinente señalar que si existen 
obras que nos hablen sobre el cine de horror pero no 
que indiquen su nacimiento o sus antecedentes. 

Autores como Norma Lazo y Saúl Rosas Rodrí¬ 
guez aportan datos que pueden servir a la historia del 
género en nuestro país pero de una parte y no de sus 
inicios. Lazo menciona de manera breve algo sobre el 
cine de los treinta al igual que Rosas Rodríguez, des¬ 
pués de esto ambos autores se centran en la cinemato¬ 
grafía a partir de los años cincuenta hasta nuestros días 
para hablar de lo más sobresaliente del cine de horror 
nacional. 

Existen sendos trabajos, de los cuales hablaré más 
adelante, como el caso de Aurelio de los Reyes, que en 
el análisis cinematográfico del periodo del cine silente 
nacional, concibió nuevas fuentes de información que 
le permitieron desarrollar un trabajo innovador, en el 
que documentos de toda índole (artículos de periódico, 
críticas, guiones, correspondencia, etcétera), fueron 
utilizados para dotar de un contexto a las obras cine¬ 
matográficas. 

Estas formas de investigación son propicias para 
abordar el tema que aquí expongo, pues en el caso 
específico del cine de horror, no se han hecho aún. 
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De los años treinta se tiene conocimiento de pelí¬ 
culas como El fantasma del comento y Dos monjes, sin 
embargo, ninguno de los dos filmes antes menciona¬ 
dos es precursor del género. El propósito de esta tesis 
es encontrar aquel inicio, el cine de horror en México 
tiene un antecedente mudo representado por Donjuán 
Manuel , de Enrique Castilla. Fue en 1933 cuando el 
cine de horror en México nace gracias a Ramón Peón, 
quien se encargó de dirigir La Llorona. El período en 
el cual encontramos los orígenes del cine de horror va 
de 1933 a 1940, es un lapso de tiempo en el cual la 
industria del cine mexicano comienza a crecer y la pre¬ 
sencia de Lázaro Cárdenas en el poder generó nuevas 
reformas que ayudaron a su crecimiento. 

La falta de trabajos sobre el cine de horror y el 
contexto en el cual éste nace son elementos que plan¬ 
tean la importancia de la realización de un trabajo, 
que no sólo ayuda a definir las características de las 
películas del género de horror sino a entender al cine 
como fuente histórica que nos permite ver los orígenes de 
un género cinematográfico y el contexto en el cual nació. 

Con el objetivo de contextualizar la situación por 
la que pasaba el México de los años treinta del siglo 
XX, es necesario el uso de la historiografía nacional, 
sin embargo, en esta parte nos centraremos en las fuen¬ 
tes hemerográficas. Por otra parte, la hemerografía 
ayuda a conocer qué era lo que la gente veía, gracias a 
las diversas carteleras. También nos acerca al contexto 
social que presentaba la ciudad de México en aque¬ 
llos días. Las fuentes hemerográficas pueden ayudar al 
historiador a contextualizar a la cinematografía, gra¬ 
cias a los contenidos sobre la cultura, es por ello que 
la hemerográfica tiene una función importante como 
fuente histórica para esta tesis. Por lo dichas razones 
utilizaré periódicos como El Universal, el Excélsior y El 
Nacional. Es importante mencionar que estos diarios 
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albergaron en sus filas a críticos de cine como a Carlos 
Noriega Hope, Antonia Bonifant y Rafael Bermúdez 
Zataraín en el caso de El Universal ; el Excélsior contó 
con el norteamericano Hubbard Keavy y Manuel 
Horta pero en el Jueves de Excélsior; Raúl Ortiz 
Ávila en El Nacional, y como director y colaborador 
de Cinema Repórter, Robert Cantú, donde existió una 
columna llamada Tropiezos y aciertos del séptimo arte que 
era escrita por Manuel Elorta. 

A continuación ejemplificaré el trabajo de los crí¬ 
ticos de El Universal porque son los autores que más 
aportarán a la tesis por sus testimonios en torno al 
género de horror en México. 

El Universal , durante la década de los años veinte, 
albergó una publicación semanal llamada El Universal 
Ilustrado, ahí se podía encontrar todo lo referente a los 
sucesos culturales importantes como los que giran en 
torno al cine y la literatura. Esta sección se considera 
trascendente porque años más adelante escritores como 
Salvador Novo y Mariano Azuela, hicieron notables 
aportaciones. Con el paso de los años El Universal Ilus¬ 
trado albergó otras secciones como “El magazine para 
todos”, que a su vez contenía otros apartados como 
“La Página de Cinema”, “Cióse ups y Lap-Dissolves”, 
a las cuales nos abocaremos en esta parte, porque es 
aquí donde críticos como Carlos Noriega Hope, Rafael 
Bermúdez Zataraín y Luz Alba realizaron su labor. 

Por último, es necesario poner énfasis en los traba¬ 
jos de Robert. A. Rosenstone, cuya aportación facilitará 
la creación del marco teórico de esta tesis. Rosenstone, 
señala que los filmes dramáticos pueden representar el 
pasado de cierta forma a pesar de que gran parte de 
éstos son ficción. Examina lo que transmiten las pelí¬ 
culas sobre el pasado y cómo lo transmiten, demuestra 
la necesidad de aprender a leer y entender este mundo 
visual. Un ejemplo de esto es Revisioning history: Film 


and the construction of a new past , en donde, a través de 
trece artículos que en colaboración de diversos auto¬ 
res como Geoff Eley, Pierre Sorlin, Deidre Lynch y 
Rosenstone, explora cómo construir una imagen del 
pasado teniendo como fuente principal el cine. Esta 
obra plantea preguntas tales como: ¿cómo influye la 
presencia de la representación del pasado en el cine?, 
¿cómo construir un mundo histórico? y ¿qué significa 
la construcción histórica?. Sin embargo, centraremos 
la atención en el ensayo Inventando la verdad histórica en 
la gran pantalla - porque el autor plantea su preocupa¬ 
ción de hacer historia con el objetivo de dar un sentido 
al pasado. 


Justificación del tema 

El cine de horror es el género cinematográfico que 
posee la facultad de provocar miedo, angustia o inco¬ 
modidad en el espectador. Howard Phillips Lovecraft, 
en su libro El horror en la literatura, menciona: “La emo¬ 
ción más antigua y más intensa de la humanidad es el 
miedo, y el más intenso de los miedos es el miedo a lo 
desconocido.” 2 3 Con esta aportación Lovecraft señala 
hacia lo desconocido pero, ¿qué es lo desconocido? Lo 
desconocido es todo aquello que quebranta a lo coti¬ 
diano, en ese sentido todo aquello que escapa de la 
cotidianidad de los seres humanos es algo desconocido 
y es aquí donde radica la fuerza y la fuente inagotable 
del cine de horror. 

Los fantasmas, monstruos, zombies, vampiros, 
hombres-lobo y todo estos seres que se ven en las pelí- 


2 Este trabajo se encuentra en: Camareno Gloria, Beatriz de las Heras 
y Vanessa de Cruz. Una ventana indiscreta. La historia desde el cine. Madrid, 
Ediciones JC, 2008. 

3 Lovecraft, H.P. El horror en la literatura. Madrid, Alianza, 1984 p. 7. 
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cula, son producto del miedo o de los miedos del ser 
humano y así mismo, son producto de todo aquello que 
atenta en contra de la normalidad en la vida de las per¬ 
sonas; sin embargo, para que estos seres sobrenaturales 
existan en el cine de horror es necesario contar con 
lo fantástico. Tzvetan Todorov define a lo fantástico 
como: “la vacilación experimentada por un ser que no 
conoce más que las leyes naturales, frente a un acon¬ 
tecimiento aparentemente natural.” 4 Lo señalado por 
el autor no sólo aplica en la literatura sino también en 
el arte, pero es en el cine donde posee una inigualable 
fuerza y presencia continua. Sin embargo, no existen 
trabajos que indiquen el nacimiento del cine de horror 
en México, ¿quiénes eran los directores representantes 
del género? y ¿qué películas fueron las encargadas de 
consolidarlo?, son preguntas aún por responderse de 
forma detallada. 

Ante la escasa producción historiográfica sobre el 
cine de horror es necesario realizar nuevos estudios, 
trabajos que aborden este género desde la historia y 
desarrollen un análisis cinematográfico pertinente 
de los elementos que lo componen sin dejar de lado 
la aportación de sus realizadores. De esta forma, la 
importancia de este trabajo radica en la construcción 
de la historia de un género cinematográfico, partiendo 
de sus inicios como género, directores y películas repre¬ 
sentativas. La presente investigación utilizará archivos 
fílmicos, fuentes hemerográficas y bibliografía sobre el 
cine. Abarcando el periodo que va de 1933 a 1940, esta 
tesis comprenderá siete años de la vida de un género 
cinematográfico. ¿Por qué es importante el cine de 
horror en México? Desde sus inicios el cine se consi¬ 
deró como un invento que guardaba memoria de las 


4 Todorov, Tzvetan. Introducción a la literatura fantástica. México, Ediciones 
Coyoacán, 1955, p. 25. 


sociedades que lo reciben, que lo aceptan, que lo dis¬ 
frutan. El valor histórico es algo que se ha venido dis¬ 
cutiendo, pero es innegable que este espectáculo-arte 
ha sido una proyección de diversas características de la 
sociedad, pues el miedo es sin duda una emoción con 
diferentes connotaciones psicológicas y sociales. Ya he 
escudriñado el devenir del género cinematográfico, sin 
embargo, en el caso de México, este tipo de cine tuvo 
sus propias características dadas por la propia historia 
mexicana. Son estas características las que pretendo 
desarrollar en mi tesis. 


Objetivos 

• Compilar, revisar y formar una historiografía 
del cine de horror en México. 

• Analizar los orígenes de este género 
cinematográfico y describir sus inicios en 
un periodo de siete años, es decir, de 1933 a 
1940, que es el periodo donde aparecen las 
películas pioneras del género en nuestro país. 

• Responder a cuestiones sobre cuándo 
aparece el cine de horror, qué películas 
marcan su inicio y cuáles son los directores 
que formaron este género. 

• Determinar que el cine de horror presenta 
una escasa producción de estudios históricos, 
contribuir a la historiografía del tema y 
encontrar elementos que diferencian al cine 
de Horror nacional del norteamericano. 

• Crear una metodología propia para el análisis 
de las películas del cine de Horror en México, 
esta metodología consta del análisis de tres 
elementos que comprenden en su totalidad el 
cine: el guión, la fotografía y el sonido. 
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Hipótesis 


Por medio de esta investigación se pretende demostrar 
que los inicios del cine de horror en México se encuen¬ 
tran en el año de 1933 con la película de Ramón Peón 
La Llorona. Se intentará demostrar que este género de 
la cinematografía nacional no es un reflejo del cine de 
horror norteamericano. Los filmes de ficción son docu¬ 
mentos que el historiador debe cuestionar y usar como 
fuente para obtener información mediante un análisis 
que es beneficiado gracias al contexto histórico cons¬ 
truido por él mismo. 

Mediante ese análisis y la construcción pertinente 
de la época señalada, intentaré probar la tesis central 
de esta investigación: los filmes de horror mexica¬ 
nos nacieron en los años treinta y presentan notables 
distinciones en comparación al cine de horror esta¬ 
dounidense. Por otra parte, es necesario examinar las 
condiciones y el contexto histórico en el que surgieron 
las películas del género en México para establecer los 
inicios. 

A partir del análisis cinematográfico se podrá 
encontrar y precisar cuáles son los rasgos caracterís¬ 
ticos que hacen que el cine mexicano de Horror sea 
diferente al cine norteamericano horror. Se pretende 
demostrar que a través del análisis de las partes que 
conforman al cine: guión, fotografía y sonido, se puede 
comprobar que este género cinematográfico nace en 
1933 y se muestra qué elementos hacen diferente al 
cine de horror nacional del cine estadounidense, con 
un discurso histórico serio y congruente generado a 
partir de las fuentes hemerográficas, bibliográficas y 
por supuesto, de las imágenes en movimiento. 
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Capítulo I 


Contexto 

histórico 


En este primer capítulo indagaré sobre la política en 
México, la economía, el contexto mundial y la socie¬ 
dad mexicana. En estos temas, durante periodo de 
once años, es decir de 1929 a 1940, nos encontramos 
ante preguntas como: ¿quiénes eran los encargados de 
las riendas políticas del país?, ¿qué problemas aqueja¬ 
ron a la nación? y ¿cuál era la situación del mundo?. 
Responderé estas preguntas a través de la contextuali- 
zación de los hechos. 


i.i Lázaro Cárdenas del Río. 

Durante su campaña, Lázaro Cárdenas, realizó una 
gira por toda la República. Escuchó, discutí;, aten¬ 
dió peticiones, protestas y quejas de los pobladores de 
los lugares que visitó. El 12 de septiembre de 1934, 
la Cámara de Diputados lo declaró presidente, y su 
periodo comprendió seis años, del 12 de diciembre de 
1934 al 30 de septiembre de 1940. El plan sexenal fue 
sugerido por Calles e inició con Cárdenas; además, 
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que el Jefe Máximo de la Revolución fue expulsado 5 
del país. 

La tienda de Anzures 6 no fue su hogar y el Plan 
Sexenal 7 era un plan de reformas con la intervención 
del Estado en los ámbitos agrario, industrial, sindical 
y educativo. Existieron políticas radicales reformis¬ 
tas en lo industrial; aunque se habló de impulsar una 
industria nacional junto a la extranjera ya existente. 
La política cardenista agraria, repartió tierras algodo¬ 
neras y henequeneras 8 entre campesinos, abrió cana¬ 
les de riego y los trabajadores fueron impulsados por 


5 Ante el asunto de la expulsión de Calles, el presidente declaró: 
“Cumplo con un deber del dominio público, que consiente de mi 
responsabilidad como Jefe del Poder Ejecutivo de la Nación, jamás 
he aconsejado divisiones que no se me oculta serían de funestas 
consecuencias y que, por el contrario, todos mis amigos y correligionarios 
siempre han escuchado de mis labios palabras de serenidad, a pesar de 
determinados elementos de políticos del grupo revolucionario, (dolidos 
seguramente porque no obtuvieron posiciones que deseaban en el nuevo 
Gobierno) se han dedicado con toda saña y sin ocultar sus perversas 
intenciones, desde que se inició, la actual administración, a oponerle 
toda clase de dificultades, no sólo usando la murmuración que siempre 
alarma, sino aun recurriendo a procedimientos reprobables de deslealtad 
y tradición. Secretaría de Hacienda y Crédito Público”. Los presidentes ante 
la nación. México, SHCP, 1996. p. 747. 

6 El plan originalmente inspirado por Calles tenía un carácter 
marcadamente nacionalista, agrarista y laborista. En su larga y vigorosa 
campaña presidencial por toda la República, Cárdenas se presentó ante 
sus electores como representante del ala radical de la Revolución, en 
claro contraste con el relativo conservadurismo de Calles. Pocos creyeron 
entonces que Cárdenas fuera capaz de poner en práctica el programa. Al 
menos, no mientras el Jefe Máximo continuara ac tuando desde su tienda 
de Anzures. Aguilar Camín, Héctor y Lorenzo Meyer. A la sombra de la 
Revolución Mexicana. México, Cal y Arena, 1989. p. 116. 

7 En diciembre de 1934 Calles rompió su silencio y advirtió contra la 
“agitación innecesaria”. Pero el ambiente no se calmó. Al inicio de 1935 
había problemas con ferrocarrileros, electricistas, telefonistas, petroleros y 
cañeros, entre otros. Aguilar Camín, Héctor y Lorenzo Meyer. Op. Cit., p. 
152. 


8 Reparto de Haciendas Henequeneras. Secretaría de Hacienda y 

Crédito Público, Op. Cit., p. 769. 


la CTM. La CTM tuvo sus orígenes en la CROM 9 
y durante el gobierno de Cárdenas fue presidida por 
Vicente Lombardo Toledano, quien destacó por ser 
un líder sindical con gran presencia en México. La 
consciencia de clase salió a flote ante el capitalismo y el 
sindicalismo adquirió fuerza política. 

Las luchas y las huelgas de los obreros fueron un 
reflejo de las contiendas entre Calles y Cárdenas, sin 
embargo, Calles declaró su lealtad al presidente lo que 
generó extrañez porque durante el Maximato reinó 
la política personalista. Cuando Calles declaró esto a 
miles de obreros, estaban inmersos en diversas huelgas 
que fueron protegidas por el Estado, pero Cárdenas 
declaró que en el futuro éstas darían un beneficio para 
la economía nacional. 

Una huelga significó la oportunidad de organizar 
y fortalecer los cuadros sindicales y propagar la con¬ 
ciencia ideológica de los trabajadores. Tal vez por eso 
Cárdenas vio con buenos ojos estos hechos. El Banco 
de Crédito Ejidal contó con el apoyo del presidente, la 
educación popular mejoró al igual que la educación 
rural que se volvió intensa y se llegó a la creación del 
Departamento de Asuntos Indígenas. 

Se buscó que la educación fuese socialista, situa¬ 
ción que causó diversos problemas con la burguesía y 
los grupos de derecha. Lo antirreligioso se utilizó para 
distraer la atención del país ante cuestiones importan¬ 
tes. Cárdenas sostuvo que la educación socialista debió 
dar preponderancia a las necesidades sociales por 
encima de las individuales. El 10 de octubre de 1934 


9 Desde sus orígenes, la CROM había presionado para que se 
estableciera una Secretaria del Trabajo. Antes de 1920, la mayor parte 
de los asuntos laborales estaban en manos de las autoridades locales, 
pero poco a poco los poderes centrales tomaron cartas en el asunto. Para 
1933 resultaba evidente que el gran regulador de las relaciones obrero- 
patronales era el gobierno federal. Aguilar Camín, Héctor y Lorenzo 
Meyer, Op. Cit., p. 143. 
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se aprobó la ley federal del Artículo 3 constitucional y 
se logró que la educación socialista fuese obligatoria. 

La cuestión religiosa, la política indigenista y 
la educación socialista fueron problemas que en su 
momento fueron resueltos o controlados, pero el petró¬ 
leo significó una cuestión de mayor peso. Las empresas 
norteamericanas, inglesas y holandesas monopoli¬ 
zaron el petróleo. Ocurrieron huelgas 10 en las que el 
reclamó principal fue el aumento de sueldo. Como era 
de esperarse, el gobierno y las empresas no estuvieron 
de acuerdo. Los amparos fueron contrarios al gobierno 
y a las empresas; al final, los trabajadores recibieron sus 
contratos. La única alternativa ante los problemas que 
ocasionó el petróleo fue su nacionalización, Cárdenas 
expropió a las compañías y se comprometió a indem¬ 
nizar a las empresas que fueron afectadas, se cumplió y 
no existieron represalias porque se contó con el apoyo 
norteamericano. 

En 1935 y 1940 el producto interno bruto creció 
un 27 por ciento, una cifra global que oculta variacio¬ 
nes notables dentro del periodo, porque el crecimiento 
fue constante y casi de la misma magnitud entre 1935 
y 1937, pero entre 1938 y 1940 la economía casi se 
estancó. En 1939 registró un ligero respiro, pero debido 
simplemente a un aumento en la actividad comercial, 
que no se reflejó en las principales ramas productivas. 
El deterioro repentino de la economía en 1938 fue 
resultado directo de la crisis petrolera. 11 

En el año de 1937 se presentaron sucesos impor- 


10 Los petroleros, por su parte, se habían enfrascado en 1933 y 1934 en 
una serie de huelgas que afectaron a las dos empresas mayores: El Águila 
y La Huasteca, y al iniciarse el sexenio de 1934 se encontraban en plena 
efervescencia aunque sin haber logrado todavía formar su gran sindicato. 
Los electricistas habían capeado relativamente bien el temporal de la crisis 
económica y habían mantenido buenas relaciones con la empresa, pero en 
las postrimerías del gobierno de Abelardo Rodríguez se lanzaron, y con 
buen éxito, a la huelga. Ibíd .’, p. 146. 

11 Ibfdem., p. 156. 
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tantes para el gobierno del primer sexenio de la histo¬ 
ria de México, porque en junio de ese año se creó el 
Banco de Comercio Exterior, en julio surgió la Ley de 
el Banco Obrero de fomento industrial y se naciona¬ 
lizaron los ferrocarriles. El 13 de mayo se rompieron 
las relaciones diplomáticas entre Inglaterra y México. 
A fines de 1937 se impulsó el sector salud, el 21 de 
diciembre se aprobó la creación de la Secretaría de 
Asistencia Social. 

Con todos los problemas que ya hemos mencio¬ 
nado durante este sexenio, no es posible omitir uno 
de los últimos personajes, en la escena del gobierno 
de Cárdenas, su nombre fue Saturnino Cedillo. Pero 
¿quién fue Saturnino Cedillo? Su vida en la política 
comenzó cuando, junto con sus hermanos Cleofas y 
Magdaleno, lucharon contra el que quizá fue el trai¬ 
dor más famoso de la historia de México: Victoriano 
Huerta. 

Después de cambiar de chaqueta política varias 
veces, es decir, primero constitucionalistas, más tarde 
convencionistas y al final rebeldes anticarrancistas. 
Estuvo presente en la Convención de Aguascalientes, 
posterior a la pérdida de sus hermanos reconoció el 
Plan de Agua Prieta en mayo de 1920. Fue gobernador 
de San Luis Potosí de 1927 a 1931, secretario de Agri¬ 
cultura y Fomento cuando gobernó Ortiz Rubio. Este 
mismo puesto lo ocupó con Cárdenas. 

Cuando se distanció del gobierno del presidente, 
posterior a una breve estancia en Rancho Palomas, 
partió a la sierra y presentó una postura rebelde que 
tuvo fundamento en la postura antirreligiosa del pre¬ 
sidente Cárdenas. El 17 de mayo de 1938 el ejecutivo 
trató las actividades de dichas actividades por parte de 
Cedillo y estas fueron declaradas como subversivas. El 
presidente Cárdenas tomó cartas en el asunto y se tras¬ 
ladó a la capital del estado, ahí Cedillo fue abatido por 


25 





las fuerzas federales el 11 de abril de 1939. 

Meses antes de que se desatará la Segunda Gue¬ 
rra Mundial, México pagó un abono anual como 
indemnización a los Estados Unidos por los daños oca¬ 
sionados al país durante la Revolución Mexicana. En 
vísperas de una guerra que marcó al mundo durante la 
mitad del siglo XX, México se declaró imparcial. 

Aun así, Cárdenas no guardó silencio y denunció 
ante la liga de naciones la política de agresión del régi¬ 
men nazi-fascista. Al final Cárdenas extendió su apoyo 
a las víctimas de la guerra, les dio refugio a los reprimi¬ 
dos, exiliados y sobrevivientes, de lo que los alemanes 
de hoy en día reconocen fue un capítulo vergonzoso en 
la historia de su país. 


i.2 Cárdenas y el cine 

Durante el periodo de Cárdenas en la presidencia se 
presentó una etapa de transición: a un proceso buro¬ 
crático para afianzar el poder estatal ante la sociedad 
y dejar atrás la pugna de caudillos y caciques, además 
del surgimiento de una industria cinematográfica que 
dibujó ideas sobre lo que era “mexicano” y la identi¬ 
dad nacional. En 1934, quienes estaban integrados a la 
Unión de Trabajadores de Estudios Cinematográficos 
de México (UTECM) y adscritos al Sindicato de Estu¬ 
dios Cinematográficos del Distrito Federal, expresaron 
la necesidad de organizarse para contribuir al desarro¬ 
llo de la industria filmica y así poder hacer frente a las 
eventuales demandas del sector productivo. 

La producción filmica de 1935 estuvo auspiciada 
por el carácter oficial del Estado pero, que al igual 
que todo empresario cinematográfico, se sintió ame¬ 
nazado por los postulados izquierdistas y nacionalistas 
del nuevo régimen. Con la intervención del Estado el 
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gobierno cardenista dio muestras de interés en el cine. 
En enero de ese año Cárdenas firmó un decreto en que 
se comprometía a prestar todo el apoyo posible a la 
industria cinematográfica nacional, como consecuen¬ 
cia de esto se decretó la reforma al artículo 73, fracción 
10 de la Constitución Política, con esto se autorizó al 
Congreso para legislar en todos los aspectos relaciona¬ 
dos con ese sector económico y cultural. Esta reforma 
representa el antecedente de las bases para la pro¬ 
mulgación de la Ley de la Industria Cinematográfica 
Mexicana llevada acabo catorce años después. Cabe 
señalar que durante el transcurso de 1935 se finan¬ 
ciaron películas, con lo cual se buscó establecer una 
política de estímulos a la producción cinematográfica. 

Por otra parte, el tipo de contenidos en el cine 
nacional no tuvo relevancia fuera del país. La idea 
nacionalista no hubiera tenido alcance en el cine sin 
que el Estado lo hiciera indiscutible en la música, la 
educación y otras expresiones artísticas. En 1936, la 
expulsión de Calles marcó con Cárdenas los inicios del 
presidencialismo mexicano, esto le permitió al presi¬ 
dente llevar acabo la reforma agraria pero en el cine 
se evidenció de manera inversa. Se realizaron tres pelí¬ 
culas: Cielito lindo de Roberto O’Quigley, ¡Ora Poli¬ 
ciano! de Gabriel Soria y Allá en el Rancho Grande de 
Fernando de Fuentes. El cardenismo buscaba acabar 
con los vestigios del latifundismo porfiriano y crear la 
apertura a nuevas vetas de el desarrollo capitalista en 
el campo, el cine respondió a esto con una saga de pelí¬ 
culas de comedia ranchera pero con sobresaliente éxito 
en taquilla. Cárdenas, en agosto de ese año, decreta la 
excención de un 6% de impuestos sobre la renta con 
lo cual se favorece sólo a los productores de películas, 
con esto y con su visita a la locación del rodaje de Las 
mujeres mandan producida por CLASA y dirigida por 
de Fuentes, el gobierno cardenista muestra su apoyo 
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neto a este nuevo sector productivo pese a todo. 

Durante el sexenio de Lázaro Cárdenas, el Estado 
siguió colaborando en diversas formas de producción 
cinematográfica. Podemos señalar que el régimen car- 
denista utilizó este medio para enfatizar las bases de su 
estrategia política: el agrarismo, el estímulo oficial al 
deporte y la cultura popular. La cinematografía apo¬ 
yada por el Estado cardenista, ya fuese de forma directa 
o indirecta, intentó en un nivel estético e ideológico, 
mostrar en los cines del país a una nación que estaba 
siendo el personaje principal de cambios y transforma¬ 
ciones en los ámbitos territoriales y en muchos sectores 
económicos. 

1937 fue un año donde se acrecentaron las luchas 
obrero-patronales y se presentó la reorganización pro¬ 
letaria, por otra parte se fundó la Federación de Tra¬ 
bajadores de la Industria Cinematográfica, institución 
que agrupó al Sindicato de Empleados Cinematogra¬ 
fistas del D.F., así como a otros grupos de trabajadores 
del interior de la República. Para aquel entonces, el 
país contó con 26 agrupaciones estatales y regionales, 
dentro de las cuales destacó la UTECM, que se incor¬ 
poró a la Confederación de Trabajadores Mexicanos 
y que era dirigida por Vicente Lombardo Toledano. 
Pese a la situación en 1937 el cine mexicano gozó de 
triunfos que se vieron reflejados en taquilla, los cuales 
motivaron un considerable aumento de la producción 
filmica de 1938. 

Este año implicó el surgimiento formal de la 
industria de la cinematografía nacional, pero también 
involucró la irrupción del empresariado mexicano. 
Un signo de esto fue la intervención del empresarios 
durante el periodo de 1938 a 1940; estos apoderados 
se mantuvieron en el sector durante muchos años inte¬ 
grando un nuevo grupo que utilizaría al cine como 
medio de ascenso social. Sin embargo, la intervención 


de este grupo no fue un factor para el nacimiento de 
la industria filmica en nuestro país, sino las políticas 
implementadas por la administración cardenista. En 
1939 Cárdenas decretó que en los cines del país se 
exhibiera una película mexicana por lo menos una 
vez al mes. Esto fue la última de las acciones en torno 
al cine y a la industria que su sexenio vio nacer. El 
periodo presidencial de Cárdenas no sólo produjo cin¬ 
tas de comedia ranchera, sino que también permitió 
que se produjeran películas de otros géneros como el 
melodrama y el cine de horror, con lo cual se plan¬ 
teó un mejor panorama para la Época de Oro del cine 
nacional pero también para todos los géneros cinema¬ 
tográficos. 


1.3 México y su relación con el mundo. 

1933 

México: El congreso estableció el principio antireele- 
cionista gracias a la reforma de la Constitución, Calles 
tomó el lugar de J. Pañi como Secretario de Hacienda. 
El PNR, a través de una convención, seleccionó a Cár¬ 
denas como candidato por el partido y se dio a conocer 
el plan sexenal para el próximo periodo presidencial. 
Apareció La Llorona de Ramón Peón. Fernando de 
Fuentes dirigió El compadre Mendoza y Arcady Boyt- 
ler La mujer del puerto. 

El mundo: Adolf Hitler logró obtener el poder en 
Alemania. Año en el que Fritz Lang dirigió El tes¬ 
tamento del Dr. Alabase. En Estados Unidos James 
Whale mostró al mundo El hombre invisible y King Kong 
de Ernest B. Schoedsack y Merian C. Cooper. 
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México: Cárdenas y el PNR ganaron las elecciones 
para presidente y miembros del Congreso. Año de El 
fantasma del convento de Fernando de Fuentes y Dos mon¬ 
jes de Juan Bustillo Oro. 

El mundo: Se acordó el pacto de no agresión entre 
Alemania y Polonia, al que le siguió una convención 
para tratar problemas sobre la economía y la cultura. 
Alfred Hitchcock filmó El hombre que sabía demasiado. 

W5 

México: Calles realizó declaraciones sobre la situa¬ 
ción del país en donde mostró una postura en des¬ 
acuerdo para con Cárdenas. El presidente Cárdenas 
pidió la renuncia de los ministros y jefes de departa¬ 
mento. Calles fue expulsado del país. Carlos Navarro 
dirigió Janitzio, Fernando de Fuentes ¡Vámonos con 
Pancho Villa!, y apareció El misterio del rostro pálido de 
Juan Bustillo Oro. 

El mundo: Se ejecutó el plan “Stressa- Front” con¬ 
tra Alemania; Italia invadió Abisinia y se firmó el pacto 
de ayuda entre Francia y Rusia contra Alemania. Con 
esta firma se complementó el pacto entre Checoslova¬ 
quia y Rusia. James Whale dirigió La novia de Frankens- 
tein. 

1916 

México: Por orden del ejecutivo, la Universidad 
obtuvo un subsidio del gobierno, este subsidio fue un 
monto total de 2 millones de pesos. Morones, Melchor 
Ortega y F. Feón son expulsados junto con Calles del 
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país. Cárdenas ordenó el reparto ejidal de la comarca 
Fagunera. Miguel Zacarías dirigió El baúl macabro, 
Juan José Segura realizó El super loco y Allá en el rancho 
grande fue filmado por Fernando de Fuentes. 

El mundo: Flitler rompe el pacto de Focarno y milita¬ 
rizó Renania, Franco se pronunció contra la República 
de España en Marruecos, comenzó la Guerra Civil 
española y se logró la firma del pacto Antikomintern. 
Charles Chaplin filmó Tiempos modernos. 

1917 

México: Feón Trotski llegó para radicar en México, 
se creó el Banco Obrero al Fomento Industrial, creció 
la producción petrolera cerca de 78 millones de pesos 
en este año. Nació la Secretaría de Asistencia Social. 

El mundo: Hitler reveló sus intenciones al mostrar 
sus planes de guerra. Por otra parte el Partido socia¬ 
lista gana las elecciones en Rusia. Walt Disney dirigió 
Blanca nieves y los siete enanos. 

1918 

México: Se decretó la expropiación petrolera, se 
formó la Compañía Exportadora de petróleo Nacional, 
terminaron las relaciones diplomáticas entre México e 
Inglaterra y Cedillo fue calificado como subversivo. 
Hitler invadió Austria y firmó el acuerdo de Munich 
entre Italia, Inglaterra y Francia. Sergei Einsenstein y 
Dimitri Vasilyev dirigieron Alexander Nevsky. 
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1919 


A léxico: Cárdenas dio apoyo a los exiliados españo¬ 
les, México ante la guerra se declaró neutral y el candi¬ 
dato por parte del PNR para ocupar la presidencia fue 
Manuel Ávila Camacho. Apareció Herencia Aíacabra 
de José Bohr. 

El mundo: Tropas Alemanas ocuparon Checoslova¬ 
quia y Franco triunfa en España. Australia, Francia, 
Inglaterra y Nueva Zelanda declararon la guerra a 
Alemania después de que el Tercer Reich invadiera 
Polonia. 1939 año de la Segunda guerra Mundial y los 
Estados Unidos hacen pública su hostilidad. 

1940 

México: Surgió Petróleos Mexicanos, Trotski muere 
en su casa poco después de un atentado, Ávila Cama¬ 
cho fue nombrado ganador de las elecciones de ese 
mismo año y tomó posesión del cargo el 1 de diciembre 
de este año. Año de El monje loco de Alejandro Galindo. 

El mundo: Nació el eje Berlín-Roma-Tokio, en 
noviembre se les unió Hungría. Víctor Flemming diri¬ 
gió El Mago de Oz 

1.4 La sociedad mexicana 

Después de la Revolución, la Constitución de 1917 
secularizó la escuela primaria en pública y privada. Las 
escuelas públicas dependieron del Estado y quedó pro¬ 
hibida la participación del clero en la educación pri¬ 
maria. En los treinta se tuvo como proyecto impulsar 
la “educación socialista”. Durante el mandato de Cár¬ 


32 


denas se hizo hincapié en que la educación que impartió 
el Estado era socialista pero nunca se definió de manera 
clara cual era en realidad el modelo educativo. 

Los proyectos planteados por la administración 
de Cárdenas, como la educación socialista, la reforma 
agraria, la política de apoyo a los trabajadores y otras 
reformas sociales, generaron descontento. Un ejemplo 
de esto fue lo ocurrido en Monterrey, donde el 5 de 
febrero de 1936 se presentó una de las manifestacio¬ 
nes más grandes contra el comunismo. 12 Uno de los 
cambios durante estos once años fue la postura de las 
autoridades ante la cuestión indígena. 

El Estado que emanó de la Revolución de 1910 
justo en el momento de su institucionalización trató 
de hacer explícita su política hacia los indígenas, es 
decir, hacerlos mexicanos e integrarlos a la nación. Por 
ello en 1921 se creó el Departamento de Educación y 
Cultura para la Raza Indígena y en 1923 las escuelas 
rurales fueron convertidas en casas del pueblo. 1935 
fue el año en que Cárdenas fundó el Departamento 
Autónomo de Asuntos Indígenas, cuya función fue lle¬ 
var a cabo la defensa y la procuración de los núcleos 
indígenas, y en 1937 apareció el Departamento de 
Educación Indigenista. 

El cine indigenista trató de revalorar la belleza 
indígena pero en tal intención se contradijo porque los 
papeles principales fueron ocupados por actores pro¬ 
fesionales, los auténticos indígenas fueron reducidos 
a ser extras y papeles secundarios. Al no quererse ver 
influenciado por el star system estadounidense, el cine 
nacional sobre indigenismo, lo único que hizo fue crear 


12 Se registraron agitaciones por medio de las cuales se pretende hacer 
creer al pueblo de México que hay una tendencia comunista que se 
supone a subvertir al orden social que garantiza nuestras instituciones, 
cuando solamente luchan las organizaciones de trabajadores para obtener 
el disfrute de las conquistas que se han incorporado ya al régimen de 
nuestro derecho. Secretaría de Hacienda y Crédito Público, Op. cit., p. 754. 
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un espejismo al tratar de descubrir el rostro indígena 
del cine mexicano. 

La cuestión indígena no fue algo que se resolvió 
en el gobierno de Cárdenas, en 1948 por decreto pre¬ 
sidencial se creó el Instituto Nacional Indigenista. Pese 
a que esta cuestión no fue resulta del todo en el primer 
sexenio de la historia de México, se crearon dos insti¬ 
tuciones que apuntalaron la política indigenista. Estas 
organizaciones fueron el Instituto Nacional de Antro¬ 
pología e Historia y la Escuela Nacional de Antropo¬ 
logía e Historia. Esta última con el objetivo de formar 
antropólogos para poner en práctica la política indige¬ 
nista del INI. 

El sector religioso, después de tener un antece¬ 
dente conflictivo con Cárdenas, gozó de un cambio 
generacional en el episcopado mexicano y una paci¬ 
ficación de las medidas anticlericales. El presidente 
permitió en 1938 la instauración de un acuerdo implí¬ 
cito entre el Gobierno de la Revolución y la jerarquía 
católica. Este acuerdo fue nombrado “modus vivendi” 
que consistió en esencia en el abandono por parte de la 
Iglesia de sus pretensiones en el terreno social, a cam¬ 
bio de una mayor tolerancia de lo educativo. 

Esto duró todo un siglo generando una postura 
favorable para crear un país diferente. La inspiración 
fue proporcionada por los liberales del siglo XIX, la fe, 
el deseo y el anhelo de progreso aunado a la creencia 
fundamentada en la ilustración. Esta creencia significó 
que el hombre puede transformarse a sí mismo y modi¬ 
ficar su entorno. En este empeño, o mejor dicho, en 
esta obsesión por el cambio se encontraron demandas 
y conflictos en los habitantes del país. A partir de ese 
momento se buscaron encontraron soluciones y reme¬ 
dios eficaces. 

Los factores que ocasionaron el descontento de la 
sociedad, con el paso del tiempo encontraron funda¬ 


mentos en el insuficiente ritmo de las trasformaciones 
y el desconcierto porque no pasara nada y el temor a 
las consecuencias. Esta fue la perspectiva desde los cír¬ 
culos políticos del país. Desde 1920, con Alvaro Obre¬ 
gón terminó la hegemonía que se mantuvo durante 
siete décadas, gracias a la unión de la autoridad de un 
Estado y la eficaz tendencia de un partido político. 

La evolución económica careció de balance, la 
industria creció a expensas del campo. Esto se acre¬ 
centó con el llamado “milagro mexicano” luego de tres 
décadas. Aun así ciertos grupos sociales, tales como las 
clase media, se beneficiaron gracias a estos cambios. 
Sin embargo, los campesinos y los indígenas nunca 
fueron favorecidos. 

El siglo XX representó un cambio para la his¬ 
toria del país. Las manifestaciones sociales gozaron 
de espontaneidad, pero algunas tuvieron la voluntad 
humana que impulsó la Revolución. Con el existir de 
diversas clases sociales, la aparición de organizaciones 
políticas y movilizaciones de este ámbito no faltaron en 
la sociedad mexicana. 

De una forma más específica, entre 1920 y 1940 
se le adjudicaron distintos nombres al famoso cambio. 
Por etapas sus nombres fueron “progreso”, “desarro¬ 
llo” y en el último tercio de siglo fue llamado “moder¬ 
nización”. Estos nombres poseyeron una connotación 
importante para la sociedad y se conocieron como el 
bienestar y la prosperidad. Con el desarrollo tecnoló¬ 
gico y la ciencia, es decir, el desarrollo científico, los 
cambios se hicieron sentir. 

La vida urbana, la industria, la educación y la 
secularización, fueron atributos de una mejor vida. 
Los cambios sociales que experimentó México fue¬ 
ron diversos e independientes, tuvieron una conexión 
pese a que estos marcharan a un ritmo diferente y en 
dirección opuesta. La migración del campo a la ciudad 
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mantuvo la urbanización, dando origen la los verdade¬ 
ros capitalinos. 

El sector agrícola, en cambio, cedió con la 
industrialización para la ocupación del primero, los 
servicios, la economía de mercado, y el acceso de la 
población a los medios de comunicación, e incluso la 
educación en forma, fueron ejemplos de la aparición 
de nuevas expectativas para organizar e integrar a la 
sociedad al medio urbano. En estos años surgieron 
clubes, grupos religiosos y sindicatos. La existencia de 
estos grupos propició que se crearan nuevos patrones 
de participación política y también una nueva relación 
con la autoridad. 

La situación política mundial tuvo una fuerte pre¬ 
sencia en México durante el siglo XX, porque la Pri¬ 
mera Guerra Mundial fijó los cambios en la materia 
petrolera, se comenzó la explotación y la exportación 
del oro negro mexicano. La Segunda Guerra Mundial 
trajo consigo las bases de la industria. La Guerra Civil 
Española y los conflictos en otros países como Argen¬ 
tina, Chile, Brasil, Cuba, Nicaragua o El Salvador, 
aportaron a México profesionistas que dieron a la edu¬ 
cación una enorme contribución a tráves de sus ideas, 
investigaciones y trabajos. 

En México, tuvo rezagos la industria con respecto 
al mundo, sin embargo, en aquellos años México fue 
gratificado con los avances tecnológicos en las cien¬ 
cias básicas y aplicadas, esto cambió de manera tras¬ 
cendente la vida de los habitantes. La forma en que 
la sociedad mexicana es conocida hoy en día tuvo su 
origen en este lapso de tiempo. Con el fin del régimen 
profiriano, vieron la luz habitantes que tuvieron más 
dinero que otros sectores de la población, incluso fue 
aquí donde se crearon fortunas que nunca se pensa¬ 
ron posibles. Aunado a esto se formó un sector de la 
población que fue dominante, esta clase fue formada 


por los viejos revolucionarios y los nuevos industriales. 
Es importante mencionar que los nuevos ricos apare¬ 
cieron aquí, pero es aún más importante decir que en 
este período nació la clase media. 

La clase media, al aparecer de forma rápida, se 
diversificó y dio como resultado una gran movilidad 
social que se logró durante cincuenta años. La impor¬ 
tancia de la clase media radicó en que formó parte 
de las grandes decisiones gubernamentales. Por otra 
parte, fueron la clase consentida de la Revolución, pese 
a que se comenzó a remidir a los obreros y campesinos. 

El crecimiento de la sociedad se encuentra de 
manera básica en dos factores: el primero, en la Revo¬ 
lución de 1910, y el segundo, se dio poco antes de 
1940, cuando las poblaciones del campo migraron a 
lo que se convirtió en la nueva urbe de nuestro país, la 
ciudad de México. De 1950 a 1967 se aceleró el cre¬ 
cimiento demográfico de las urbes. Estas tuvieron que 
buscar la forma de brindar a sus nuevos pobladores los 
servicios necesarios, como el drenaje, la iluminación y 
el transporte. Los automóviles quizá generaron el pro¬ 
blema ambiental que aqueja al planeta, pero fueron un 
factor característico porque marcó la distinción entre 
las clases sociales. 13 

Los pobladores rurales vieron en la migración, 
un escape a la situación que aquejaba al lugar donde 
nacieron, huyeron y encontraron nuevas oportunida¬ 
des. A partir de entonces comenzaron a vivir el nuevo 
régimen poítico del país ahí, en ese nuevo mundo, en 
una ciudad creciente y desconocida. 


13 Sus ricos la semblanza de cuyo lujo corrió por la cuenta digamos, 
tan Núñez-y-Domínguez del Duque Job, se compraban buggies, features 
y otros doce cilindros de la época en que los únicos cilindros vigentes eran 
los que untaban sus melancolías danzas por las esquinas nocturnas de los 
barrios afuera de las pulquerías. Novo, Salvador. Nueva Grandeza Mexicana. 
México, Era, 1967. p. 15. 
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Capítulo 2 

El cine de horror 


“¡Ay! Ningún ser mortal podría tolerar aquel horrible semblante. Lo 
había mirado cuando todavía estaba sin terminar; era feo entonces, 
pero cuando esos músculos y articulaciones adquirieron movimiento, se 
convirtió en algo que ni siquiera Dante hubiera podido conseguir” 

Frankenstein 


Con el nacimiento del cine la vida de las personas cam¬ 
bió porque un nuevo mundo de emociones se pudo ver 
proyectado en una pared pintada de blanco y con el 
tiempo en una sábana blanca colgada en una pared. 
Todo el mundo quería observar lo que aquel nuevo 
aparato presentaba. En ese lienzo blanco, donde lo 
único que resalta son imágenes en movimiento. Para 
que esas imágenes puedan verse en una forma ade¬ 
cuada deben carecer de toda luz y es ahí donde el 
espectador está obligado a ver sólo lo que se muestra 
en aquel fondo blanco. 

Los hermanos Lumiére en 1895 presentaron a su 
hijo el cinematógrafo al mundo, el ser humano gozó de 
las primeras vistas donde se retrató a la sociedad de la 
época, pero hay una vista que originó miedo y terror 
en el espectador. “Una película como La Llegada del 
Tren (L’arrivée d’un trian en gare de la Ciotat, 1895), 
de los hermanos Lumiére, causó en sus primeros 
espectadores parisinos un miedo más intenso que el 
que experimentaron con los primeros filmes mudos de 
terror.” 14 


14 Losilla, Carlos, El Cine de Terror. Una Introducción , Barcelona, Paidós, 
1993, p. 25. 


39 




La película de los hermanos Lumiére constó de 
sólo un plano fijo donde se ve cómo un tren avanza 
hacia la estación y algunos individuos esperan, sin 
embargo; los parisinos de aquella época fueron presas 
del miedo porque pensaron que el tren los arrollaría al 
salir de la pantalla. 

La palabra horror de manera general remite ó 
hace alusión a lo espantoso; en el caso del género cine¬ 
matográfico en países como Estados Unidos y de habla 
inglesa lo conocen como: Horror Movies. En España 
como en México se le denomina cine de terror, aunque 
sean palabras distintas el significado es el mismo. 

¿Cuál es el origen de este género? Los géneros 
cinematográficos a menudo son establecidos por los 
teóricos del cine o por los críticos, el cine de horror no 
es la excepción, pero existen diversas formas de definir 
al género. Eloward Phillips Lovecraft y Tzvetan Todo- 
rov, ayudarán a desentrañar y a definir al género desde 
la literatura. ¿Por qué desde la literatura? Porque en 
casi todo proceso fílmico lo esencial es el guión cine¬ 
matográfico, en ese sentido, el guión cinematográfico 
es la parte literaria del cine. “La emoción más antigua 
y más intensa de la humanidad es el miedo, y el más 
intenso de los miedos es el miedo a lo desconocido.” 15 
Señala Lovecraft para ilustrar la base mítica de los 
miedos de la humanidad. 

Su aportación es acertada ya que uno de los efec¬ 
tos del cine de horror, es generar miedo e incomodi¬ 
dad en el espectador. Aunque estas dos emociones son 
señales de molestia, el público quiere terminar de ver la 
película, lo que crea cierta tolerancia a ese sentimiento 
y la incomodidad da placer. 

Lovecraft también señala en su libro El Horror en 
la literatura que es común que el ser humano tema a 


15 Lovecraft, H.P. El Horror en la literatura , Madrid, Alianza, 1984, p. 7. 


lo desconocido, porque se enfrenta a algo que no ha 
visto o que no ha sentido, pero ¿qué es lo desconocido? 
Lo desconocido es todo aquello que quebranta a lo 
cotidiano, es ese sentido todo aquello que escapa de la 
cotidianidad de los seres humanos es algo desconocido 
y es aquí donde radica la fuerza y la fuente inagotable 
del cine de horror. 

Los fantasmas, monstruos, zombies, vampiros, 
hombres-lobo y todos esos seres que se ven en las pelí¬ 
culas son producto del miedo o de los miedos del ser 
humano y así mismo son producto de todo aquello que 
atenta en contra de la normalidad en la vida de las 
personas, lo siguiente le corresponde a Todorov el cual 
nos remite a lo fantástico: “lo fantástico es la vacilación 
experimentada por un ser que no conoce más que las 
leyes naturales, frente a un acontecimiento aparente¬ 
mente sobrenatural.” 16 

La crítica francesa lo llamó fantastique , y a partir 
de ahí el termino se ha llevado a distintos postulados 
teóricos. Lo señalado por Todorov no sólo aplica en la 
literatura sino también en el arte, sin embargo, es en 
el cine donde posee una inigualable fuerza y una pre¬ 
sencia continua. El factor fantastique suele agrupar un 
gran número de películas las cuales están lejos de una 
cotidianidad formal. Si aplicamos en forma rigurosa la 
definición de Todorov en una película donde una niña 
encuentra un pedazo de madera que cumple deseos, 
este film es parte de lo fantástico pero no pertenece 
como tal al cine de horror. 

Es aquí donde gracias a la aportación de Love¬ 
craft y Todorov podemos establecer los límites del cine 
de Horror. Por una parte tenemos el miedo y lo des¬ 
conocido que nos remite a todo aquello que genera 


16 Todorov, Tzvetan, Introducción a la literatura fantástica, México, 
Ediciones Coyoacán, 1995, p. 24. 


41 






angustia y terror en el espectador, por otro lado está lo 
fantástico que marca la frontera entre lo cotidiano o lo 
real como punto de partida. Es aquí donde al distor¬ 
sionarse la cotidianidad se generan los miedos del ser 
humano, propiciando que seres fuera de su compre¬ 
sión generen como resultado el horror. 

Hasta aquí hemos definido desde lo literario el 
cine de horror, sin embargo, el cine no se compone sólo 
de una parte escrita, también está el sonido y la foto¬ 
grafía. Estos dos últimos son similares en casi todas las 
películas pero el cine de horror posee rasgos caracterís¬ 
ticos los cuales sirven para diferenciarlo de los demás 
géneros. Estos son, la figura arquetípica y la puesta en 
escena. Estos dos elementos son los que se encargan de 
mostrar al mundo lo horrorífico y a su vez develan su 
iconografía mítica. 

¿Qué es un figura arquetípica? Una figura arque¬ 
típica es una construcción de distintos elementos como 
los impulsos inconscientes, la religión, la antigüedad, 
la naturaleza, la ciencia, o lo mítico. También los fan¬ 
tasmas, vampiros, hombres-lobo, zombies y otros seres, 
los cuales atentan contra los personajes y cierto orden 
social en una película. Con base en la figura arquetí¬ 
pica, el espectador puede ubicar de forma clara al cine 
horror. 

Las figuras arquetípicas suelen encontrarse en 
otros géneros cinematográficos como en el thriller y el 
cine de ciencia ficción. Un ejemplo de esto es el serial 
killer. Según a las connotaciones antes mencionadas el 
psicópata o serial killer es una figura arquetípica que se 
puede encontrar en el thriller. Un monstruo de otro pla¬ 
neta amenaza a la tripulación de una nave a punto de 
estrellarse, ese monstruo sería un caso más de una figura 
arquetípica; sin embargo, este último ejemplo esta muy 
cerca de ubicarse en el cine de horror, pero el elemento 
que nos ayuda a fijar un límite entre los dos géneros ante¬ 


riores y el cine de horror es la puesta en escena. 

El thriller posee, dentro de su puesta en escena, los 
elementos para hacer que el misterio invada la panta¬ 
lla, y el cine de ciencia ficción centra sus características 
en mayor medida a los arquetipos que a la puesta en 
escena. La puesta en escena del cine de horror tiene 
una parafernalia estética que junto con el uso de la 
imagen, es decir, la fotografía, logran que este género 
cinematográfico sea distinto a los demás. 

Existen rasgos identitarios en la puesta en escena 
del cine de horror, por ejemplo, las escenografías estili¬ 
zadas, ambientes tétricos, el uso de la luz y de la som¬ 
bra, el exceso de maquillaje. Estos elementos hacen 
que el espectador conozca en forma plena de qué es el 
filme que esta viendo, sin embargo, los elementos que 
fueron mencionados antes tiene su origen en el expre¬ 
sionismo alemán. 

En ese sentido, y desde la perspectiva del cine de terror, 
hay que decir que el desquiciamiento, las estructuras 
retorcidas y las atormentadas visiones que todo el mundo 
asocia con el expresionismo, proceden sí, del “desamparo 
mental”y la “obstinación psicológica”. 17 

El expresionismo alemán se encargó de darle al cine 
de horror elementos que generaron lo que hoy en día 
es. Lo estético y la deformación de la escenografía, 
son elementos visuales que persisten en la puesta en 
escena de las películas actuales. La estética de la pin¬ 
tura expresionista 18 permaneció de lleno en los deco¬ 
rados de diversos filmes de la época; sin embargo, la 


17 Kracauer, Siegfried, De Caligari a Hitler. Una historia psicológica del cine 
alemán , Barcelona, Paidós, 1985 p. 18. 

18 En efecto, el expresionismo cinematográfico no surge únicamente 
como propuesta, como complemento al movimientoliterario y plástico 
que invadió Alemania tras el final de la Primera Guerra Mundial. Losilla, 
Carlos, Op. Cit., p. 59. 
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cromático de las pinturas no importó tanto porque 
las películas eran en blanco y negro pero el efecto que 
tuvieron estos decorados donde denotaron el desequili¬ 
brio mental y la angustia de una realidad social fueron 
suficientes para abrir paso al horror. 

Esta escuela cinematográfica también posee las 
raíces que fundamentan a la figura arquetípica, por¬ 
que es aquí donde la encarnación de lo maléfico radica 
en figuras prepotentes, tenebrosas y donde los peores 
instintos humanos se posan en un ente demoníaco. 
A partir de aquí la figura arquetípica representó una 
amenaza para la sociedad y por consiguiente, como 
todo ser ajeno a esta sociedad, se le consideró como un 
monstruo y trasgresor de lo social. 

Otros elementos, como el uso de las luces y som¬ 
bras, y la fotografía, dan matices esenciales a este 
género: las sombras como elemento siniestro o las luces 
en distintas posiciones enalteciendo los rasgos de un 
esperpento, y los travellings 19 como sinónimo de inquie¬ 
tud. El cine de horror goza del dominio de su puesta 
en escena y es aquí donde el género se dedica a des¬ 
tacar la representación de lo oculto en lo filmado, es 
decir, busca con la fotografía mostrar aquello que no 
aparece, lo que el espectador no puede ver y lo que lo 
mantiene intrigado o de forma contraria, aquello que 
parece de forma evidente pero presentado como algo 
de aspecto misterioso o enigmático. 

A partir de lo desconocido, pasando por su fun¬ 
damento mítico al convertirse en condición cinemato¬ 
gráfica, a los propios elementos del cine, atravesando 
el compuesto del fantastique , manejando las figuras 
arquetípicas y la puesta en escena, en donde lo trasgre¬ 
sor y lo oculto tienen como propósito marcar la deli- 


19 Travelling es todo desplazamiento de la cámara en el espacio. C. 
Sánchez, Rafael, Montaje cinematográfico. Arte de Movimiento , México, UNAM, 
1994. p. 151 


mitación creando las fronteras suficientes para otorgar 
un lugar concreto en el espacio de los demás géneros, 
el cine de horror se instituye en un género cinemato¬ 
gráfico autónomo. 


2.i Algunos ejemplos del cine de horror en 
la cinematografía mundial 

En esta parte del capítulo citaré ejemplos clave en 
los orígenes del cine de horror, porque nos ayudarán 
a entender de forma más completa los orígenes del 
mismo. Algunos filmes iniciadores del género están 
llenos de una influencia literaria, otros pertenecen al 
expresionismo alemán y algunos marcan en su tota¬ 
lidad un periodo donde la figura arquetípica es el 
motivo del horror; a través de estos ejemplos, podemos 
ver como el género evolucionó. 

Es pertinente mencionar que dentro de estos 
ejemplos no haré una revisión total del cine de horror, 
porque no es el objetivo de la tesis, sólo se planteará un 
semblanza breve. 

Desde que nació el cine se habló de una sensa¬ 
ción terrorífica la primera muestra de ello fue La lle¬ 
gada del tren de los hermanos Lumiére en 1896. En 
1818, Mary Shelley escribió Frankenstein, pero fueron 
los Estudios Edison quienes hicieron de la novela de 
Shelley una película muda. El director de este film fue 
J. Searle Dawley, quien pese a no dedicarse de lleno a 
producir películas de este género, en esta logra captar 
la esencia de la novela de Shelley. Eloy en día podemos 
ver este pequeño film y gracias a su música, junto con 
su puesta, en escena genera una sensación irrisoria en 
el espectador más que terrorífica, si lo vemos con los 
ojos de hoy en día. Pero es posible que la sensación de 
miedo y terror estuviera en aquellos espectadores, la 


45 





película es una muestra evidente del género gracias sus 
características como la figura arquetípica y la enajena¬ 
ción mental del Dr. Frankenstein. 

En Alemania, una escuela artística abre la pasa¬ 
rela de tiranos que posee sus raíces en la ideología nazi, 
El gabinete del Doctor Caligari, El Golem y Nosferatu , 
dejaron que los maquillajes exagerados, las sombras 
retorcidas y escenografías deformes dieran paso a la 
comente cinematográfica madre del cine de horror: el 
expresionismo alemán. Este movimiento influenció a 
muchos filmes del género, pero uno de los rasgos más 
importantes es que le dio a las figuras arquetípicas un 
sentido más objetivo al igual que los códigos éticos y 
sociales. 

El doctor Caligari, al tener un sirviente como 
Cesare, demostró que se le puede tener más terror a 
una persona cuerda que a un psicótico. En Nosferatu , 
podemos observar por primera vez cómo es que el bien 
y el amor triunfan sobre el mal, pero lo que es más sin¬ 
gular es que por primera vez y fuera de su natal Reino 
Unido un vampiro hace su aparición. ¿Por qué fuera 
del Reino Unido? Porque la novela en que Friederich 
W. Murnau se basó para Nosferatu fue de Bram Stoker 
originario de Irlanda. En muchos sentidos la cuna de la 
literatura gótica es el Reino Unido. 

La literatura gótica llenó de inspiración a uno de 
los directores más importantes de Dinamarca: Cari 
Theodor Dreyer. Basándose en una novela de Sheri- 
dan Le Fanu, Dreyer logró crear su film con secuen¬ 
cias oníricas de pesadillas, donde lo real y lo fantástico 
conviven como iguales. Así, Vampyr, en 1930, mostró 
que los vampiros no son sólo del Reino Unido. En 
1886 Robert Louis Stevenson escribió Dr. Jekylly Mr. 
Elide. El Reino Unido da un ejemplo más de literatura 
gótica pero en este caso no es un vampiro sino la figura 
gótica por excelencia, es decir, el otro yo. Sin embargo, 
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es en América donde el film es producido, el director 
fue John S. Robertson. Dr. Jekylly Air. Hide fue una 
película influenciada por el expresionismo alemán por¬ 
que sus efectos visuales hacen una cita clara a El Estu¬ 
diante de Praga de Paul Wegener, también director de 
El Golem. En 1910 Gastón Leroux escribe El Fantasma 
de la Ópera. La cinta fue dirigida por Rupert Julián se 
logró en 1925, tuvo como protagonista a Lon Chaney, 
quien encarnó al fantasma. 

En los años treinta Vampyr y Dr. Jekilly Mr. Hide 
fueron los padres fundadores de lo que se denominó la 
década de las figuras arquetípicas, porque en 1931 Tod 
Browning consiguió a uno de los primeros vampiros, 
Drácula. El protagonista fue Béla Lugosi quien vino al 
mundo en Lugoj, Transilvania, una región que perte¬ 
neció al reino de Hungría. 

Muchos años atrás Edison, al competir con su 
kinestoscopio en contra de los Lumiére, su cortome¬ 
traje de Frankenstein no fue en ese momento una pelí¬ 
cula trascendental. James Whale en el mismo año, es 
decir 1931, dirige Frankenstein , que tuvo como prota¬ 
gonista a Boris Karloff. La película hoy en día posée 
una gran importancia por el maquillaje de Karloff, la 
influencia expresionista, el jugar a ser dios a través de 
la ciencia y toda la enajenación de Colín Clive 20 en 
el papel del Dr. Frankenstein, posicionan al film en el 
punto cumbre donde la figura arquetípica es vital en 
esta faceta de la historia del cine de horror. 

Browning, al igual que Whale, dejó un legado que 
marcó al cine de horror como lo conocemos hoy, por¬ 
que el cine de horror actual no deja de hacer referen¬ 
cia a estas viejas películas. En 1932 Browning dirigió 
Freaks , ese mismo año Kari Freund dirige al embal- 


20 Actor de origen Ingles que en la versión de Frankenstein de James 
Whale personifico al Dr Frankenstein. Losilla, Carlos, Op. Cit., p. 195. 
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samado KarlofF en The Mummy. Cabe mencionar 
que Freund, antes de hacer esta aportación al cine de 
horror como director, participó en las filas del Expre¬ 
sionismo alemán como fotógrafo en El Golem (1920) de 
Paul Wegener, El muchacho en azul (1919), Las arañas 
(1920), La última carcajada (1924), Metrópolis (1927) de 
Fritz Lang, junto a Günter Rittau, y en 1931 Drácula, 
de Tod Browning. 

En 1933 las pantallas de cine fueron vistas con 
admiración, porque en una isla misteriosa vive una 
tribu salvaje en pánico perpetuo. En esa isla olvidada 
por la evolución, la naturaleza conservó monstruos 
prehistóricos vislumbrados a penas por los navegantes. 
King Kong no fue una figura arquetípica sobresaliente 
como las antes mencionadas. Creado por Merian Coo- 
per y Ernest B. Shoedsack, originó un elemento que años 
más adelante este género explotó: el instinto animal. 

En este mismo año Whale regresó a las panta¬ 
llas de cine adaptando una novela de FÍ.G. Wells: El 
hombre invisible. La película narra la historia de Griffin, 
un científico que al teorizar sobre la búsqueda de la 
invisibilidad descubre una formula para hacerlo. Sin 
embargo, este hecho provoca que su estado mental se 
degenere. Whale, en este film consiguió no sólo dar al 
cine de horror una muestra más de lo fácil que puede 
revelarse la enajenación mental del personaje princi¬ 
pal; por otra parte, la película esta casi en su totali¬ 
dad dotada de humor negro. Un ejemplo de esto se 
encuentra en la caracterización de Claude Rains en 
el papel del hombre invisible porque cuestiona situa¬ 
ciones serias pero él las satiriza. Dos años después, en 
1935 Whale dirige La novia de Frankenstein y en esta 
ocasión al sobrevivir y huir del monstruo, el varón 
Flenry Frankenstein conoce al siniestro Dr. Pretorius 
quien le propone al científico crear una compañera 
para el monstruo. 


Otro ejemplo del arriba mencionado, elemento 
animal, lo encontramos en The Wolf Man de 1941 
dirigida por George Wagner, que tuvo como inter¬ 
prete a Lon Chaney Jr., quien al contraer aquella 
misteriosa maldición sus instintos primitivos y salvajes 
afloran cuando aparece la luna llena. En esta película 
aparece un ser antropomórfico, mitad hombre y mitad 
lobo, que gracias a los mitos y creencias en la licantro- 
pía, alimentados por la sociedad, inspiraron este film. 
El hombre-lobo, gracias a estos instintos salvajes y al 
igual que las figuras arquetípicas, ocasionó la muerte y 
desgracia en la sociedad que acogió las historias plan¬ 
teadas por estos directores que marcaron una época en 
la historia del cine de horror. 

Estos monstruos,, son considerados hoy en día 
iconos de una cultura popular, no por el impacto que 
tuvieron cuando aparecieron los filmes que protagoni¬ 
zaban, sino por el uso de la imagen que se tuvo de éstos 
con el paso de los años. Otro de los factores que hizo 
posible el desarrollo de este género en Norteamérica, 
fue que estos filmes estuvieron auspiciados por grandes 
estudios como The Universal Pictures (casi la mayoría 
producidos por esta), Metro Goldwyn Mayer y RKO. En 
comparación con el cine mexicano, las películas perte¬ 
necientes a este género no tuvieron el respaldo de estu¬ 
dios con las posibilidades de financiar varias películas 
al año, lo cual es una razón comprensible, ya que la 
industria del cine mexicano comenzaba a forjarse. Por 
otra parte, tuvo que pasar más de una década para que 
la industria de nuestro país comenzara a producir un 
cine lleno de figuras arquetípicas. 

Para la década de los años cuarenta el cine de 
horror encontró nuevos directores. El cine de estos años 
dejó de depender de la figura arquetípica, sin embargo, 
filmes como The Wolf Man de George Waggner y 
The lady and the monster de George Sherman siguieron 
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usando a la figura arquetípica como destructora del 
orden social. 

Jacques Tourneur, en 1942, con ayuda de Val 
Lewton como productor, logró realizar Cat people. 
La película fue protagonizada por Simone Simón en 
el papel de Irena junto a Kent Smith, Tom Conway, 
y Jane Randolph. Cada vez se dependió menos de la 
figura arquetípica: en el caso de Cat people existe una 
amenaza constante a la vida de los personajes, sin 
embargo, lo aterrador radica en aquella maldición que 
tiene presa a Irena al convertirla en la terrible pantera 
negra, pero cabe mencionar que la pantera no posee 
elementos antropomórficos como las figuras arquetípi- 
cas, y el detonante terrorífico de este film es el instinto 
salvaje de un animal a través de una extraña maldi¬ 
ción. Tourneur, al realizar esta película contó con 
un bajo presupuesto y de ninguna de las tecnologías 
actuales. Sin embargo, él supo que la obscuridad tenía 
vida propia. Por lo cual decidió no mostrar a la cria¬ 
tura que amenazaba a los protagonistas, sólo sugirió su 
presencia, resolviendo esto con tan sólo proyectar una 
sombra siniestra 

Tourneur y Lewton al año siguiente produjeron 
I walked with a zornbie, una cinta en donde la prota¬ 
gonista es la enfermera de una mujer catatónica en 
las Antillas y presentan el afán de ésta para curar a su 
paciente, lo cual la lleva a pedir ayuda a los hechiceros 
de la isla, adentrándose en el mundo de lo esotérico. 
Pero ¿cómo es que este film pertenece a este género 
en cuestión? Tourneur confiaba en la imaginación del 
público, porque sabía que en cuanto las personas que 
vieran su film, estas reconocerían su propia inseguri¬ 
dad en la de los protagonistas de la película y de esta 
forma aceptarían las situaciones más inverosímiles. 
Este tipo de situaciones siempre rodearon al cine de 
horror desde los inicios. De esta forma, la respuesta 
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a la pregunta antes planteada es evidente. El cine de 
Turneur siempre se caracterizó, pese a cualquier situa¬ 
ción presentada en pantalla, por viajes peligrosos a lo 
desconocido y a lo oculto, la realidad desaparecía y las 
personas raramente eran lo que figuraban. 

Esta dupla de director y productor duró poco 
tiempo: ese mismo año trabajaron una vez más y el 
resultado fue The leopard man, esta vez el film pareció 
más un thriller a un film de horror. Tourneur dirigió 
otras películas las cuales poseen una menor trascen¬ 
dencia, incluso parece ser que las siguientes produccio¬ 
nes no tuvieron el mismo éxito en taquilla que los dos 
filmes antes producidos por Lewton. 

Lewton dedicó gran parte de su vida a la produc¬ 
ción de filmes de horror, su obra ocupó varios años de 
la década de los cuarenta. George Sherman en 1944 
dirige The lady and the monster en donde, después de 
un terrible accidente, un financista millonario pierde 
la vida; sin embargo, tras su muerte deja instrucciones 
precisas para que su cerebro sea mantenido con vida 
de manera artificial. El doctor a cargo de esta desqui¬ 
ciada petición, es interpretado por Eric Von Stroheim. 
Pero la apacible vida de este doctor y la dama caracte¬ 
rizada por Vera Ralston, son puestas en riesgo cuando 
el cerebro comienza, a través de la telepatía, a tomar 
control sobre el asistente del doctor y así la dama ten¬ 
drá que sobrevivir al monstruo. 

Se dependió menos de la figura arquetípica, 
sin embargo, tenemos que recordar que se hicieron 
menos películas a comparación de la década pasada. 
Pero también el cine de horror de esta parte del siglo 
tuvo pocos pero distintos elementos, como en The body 
snatcher (1945) de Robert Wise. Un film producido por 
Lewton pero basado en un relato de Robert Louis Ste- 
venson, ubicado en Edimburgo en el año de 1831. a 
historia comienza cuando un estudiante de medicina, 
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Donald Fettes, comienza a trabajar como ayudante en 
la mansión del doctor McFarlene. Los experimentos 
del Dr. McFarlene requieren de una materia prima: 
cadáveres. Es aquí cuando el siniestro John Gray entra 
en escena. Gray es quien le proporciona de forma 
clandestina al médico los cadáveres que manipula en 
sus investigaciones, sin embargo, Gray aprovecha este 
secreto para intimidar al Dr. McFarlene, poniendo así 
sus vidas en peligro. 

Wise nos muestra en su film una nueva forma de 
enajenación mental gracias a una atmósfera venenosa 
y opresiva, repleta de signos espantosos. Un elemento 
sobresaliente que esta inmerso en el relato de Steven- 
son es el hecho de que el personaje de Donald Fettes, 
al ser introducido al mundo del tráfico de cadáveres, 
pone en duda su conciencia moral. Esté es un elemento 
que no era tan evidente en las películas de años pasa¬ 
dos pertenecientes al género. Sin embargo, la lucha 
entre el bien y el mal persiste. 

Con la llegada de la Segunda Guerra Mundial, 
una parte del cine se centró en la producción de filmes 
antibélicos, después de este gran suceso el cine cambió 
y el cine europeo de la posguerra marcó un parteaguas 
en la historia del cine mundial, porque se comenzaron 
a hacer producciones que reflejaran la preocupación 
por los estragos después de la guerra. El cine de horror 
mientras tanto, permaneció tranquilo en la obscuridad 
que lo vio nacer, pero es en la década de los cincuenta 
cuando regresó al lugar que con su literatura inspiró 
diversos filmes, el Reino Unido. Para este acontecer la 
responsable fue la Hammer Films, quien tuvo bajo sus 
producciones a actores como Christopher Lee ó Peter 
Cushing ,y directores como Terrence Fisher. 

Durante este breve capítulo hemos abarcado más 
de cincuenta años en los cuales se pueden apreciar los 
cambios y la evolución de un género en específico. Los 


filmes de horror en el comienzo, no tuvieron compa¬ 
ñías productoras que financiaran los maquillajes y las 
escenografías, fue hasta los años treinta donde Univer¬ 
sal se convirtió en “el hogar de los monstruos clásicos”, 
como hoy día dice su lema. Por otra parte, Universal 
invirtió en este tipo de filmes porque les proporcionó 
ingresos abultados en taquilla. 

Pese a que Universal patrocinó a varios directores 
en los años treinta, una excepción fue King Kong, por¬ 
que fue producida por la RKO. Fue uno de los cinco 
grandes estudios en la época dorada de Flollywood. 
Dos años después de producir la película del gran 
simio, produjo un musical fue todo un éxito, Sombrero 
de copa, un film que tuvo un presupuesto amplio. Sin 
embargo, no buscó hacer cine de grandes sumas de 
dinero y en eso radica que los filmes de Lewton fueran 
de bajo presupuesto. 

Durante cincuenta años el cine de horror, para 
su fortuna, tuvo la ayuda de varios estudios, los cuales 
hicieron posible que lo terrorífico y lo sobrenatural lle¬ 
gara a ser visto en todo el mundo. En el caso mexicano 
no ocurrió de la misma forma. 
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Capítulo 3 


El “horror” del 

CINE MEXICANO 


“Y en efecto, nada para asustarse como una película de horror, sin 
embargo, ¿hasta qué punto puede ser real?” 


VI. XS. 


En este capitulo esbozaré un recuento de los acon¬ 
tecimientos cinematográficos en la nación. Primero 
hablaré sobre el año de 1919 para introducirnos al 
cine de horror en México porque es el año en el que 
aparece Don Juan Manuel, la primera aproximación 
al género de horror. Después haré una revisión sobre 
las películas importantes para dicho género a partir de 
1933 hasta 1940. 

El cinematógrafo nació en Francia cuatro días 
después de Nochebuena. El 28 de diciembre de 1895. 21 
Después de que el cine fuera aceptado por sus nuevos 
seguidores, los creadores de este peculiar invento, deci¬ 
dieron enviar a todos los rincones del mundo emisa¬ 
rios, quienes tuvieron una tarea en común: conseguir 
nuevas vistas. 

E 11 México, los enviados por los hermanos 
Lumiére fueron Claude Ferdinand Bon Bernard y 
Gabriel Veyre 22 , los emisarios se vieron beneficiados y 


21 Taibo I, Paco Ignacio, Historia popular del cine. Desde sus inicios hasta que 
comenzó a hablar , México, IMCINE/CONACULTA, 1996, p. 9. 

22 Los representantes de los hermanos Lumiére, los franceses inventores 
del cinematógrafo residentes de Lyon, Lrancia, llegaron a México en 
julio de 1896, siete meses después de la exhibición pública del invento en 
el Gran Café de París. De los Reyes, Aurelio, Medio siglo de cine en México 
(1896-1947), México, Trillas, 1991, p. 8. 
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bien recibidos en poco tiempo, gracias a que el invento 
vino desde Francia. Es de destacarse que el país pasó 
por una ola enorme de gusto por lo francés gracias a 
Porfirio Díaz y su intento de afrancesamiento. Así, de 
forma rápida se dedicaron a buscar un sitio para pro¬ 
yectar las primeras vistas cinematográficas, el lugar que 
encontraron se ubicó en la segunda calle de Plateros 
número 9, en el entresuelo de la Droguería Plateros. 

Todo eso sucedió mientras Porfirio Díaz rigió la 
nación y el 6 de agosto de 1896, en el Castillo de Cha- 
pultepec se ofreció la primera función del cinemató¬ 
grafo. La fascinación del público por el invento fue tal 
que los encargados de la función tuvieron que repe¬ 
tir las vistas durante un largo rato. Días después del 
espectáculo privado en Chapultepec, el 16 de agosto 
el público mexicano pudo ver Las Tullerias de París, 
Carga de Coraceros, Demolición de una pared, El regador 
y el muchacho, Jugadores de Ecarté, Llegada del tren y en 
esta última, al igual que en Francia, los espectadores 
mexicanos saltaron asustados gracias al tren que de 
forma visual casi los arrolla. 23 

El cine formó parte de las actividades cotidianas 
entre la sociedad 24 de esos años, y en breve fue usado 
para las actividades oficiales. Un ejemplo de esto fue¬ 
ron los paseos de Díaz y Doña Carmen Romero Rubio 
de Díaz en el Castillo de Chapultepec. En 1897 se 
realizó la primera película silente de nombre Riña de 
hombres en el zócalo, sin embargo, es aquí donde apa¬ 
recieron los pioneros del cine mexicano. El ingeniero 


23 En efecto, el cine es un arte de naturaleza escoptofilica, es decir, 
incomodidad, que, como el arte de lo horrible, a través de las épocas, 
causa simultáneamente placer e incomodidad en el espectador. Losilla, 
Carlos, Op. Cit., p. 26. 

24 A diferencia de la literatura, el cine llegaba a un auditorio 
infinitamente más amplio, porque el lenguaje cinematográfico era 
comprendido por los analfabetas, pese a los letreros explicativos insertos 
en la película; en ocasiones asistían grupos de espectadores acompañados 
por quien sabía leer. De los Reyes, Aurelio, Op. Cit ., p. 64 


Salvador Toscano, Guillermo Becerril, los hermanos 
Stahl, los hermanos Alva y Enrique Rosas fueron los 
encargados de las primeras producciones cinemato¬ 
grafías de México. 

En 1906 el cine en México dio un importante 
paso, porque gracias a los esfuerzos de los pioneros 
surgieron los primeros cines familiares que en la actua¬ 
lidad conocemos. La producción nacional tuvo varias 
divisiones como el cine documental 25 y el cine de fic¬ 
ción. 26 Esto al principio se pareció a los primeros filmes 
de los Lumiére porque se retrataba la cotidianeidad y 
las cosas bellas de la época, con el paso del tiempo el 
contexto del país se terminó con esto y los hechos des¬ 
agradables aparecieron en las pantallas de los cines, sin 
embargo, como era de esperarse la censura se hizo pre¬ 
sente y durante los últimos años de Díaz en el poder se 
trató de evitar todo tipo film inmoderado. 

La Revolución Mexicana contribuyó en gran 
medida al desarrollo del cine en el país, porque la 
Revolución fue el primer acontecimiento histórico 
documentado en cine. La vertiente documental y rea¬ 
lista fue, por razones claras, la principal manifestación 
del cine mexicano de la Revolución. Aunque el cine de 
ficción comenzó a popularizarse en Europa y Norte¬ 
américa, el conflicto armado mexicano constituyó la 
principal programación de las salas de cine nacionales 
entre 1910 y 1917. 

El público se interesó en estos filmes por su valor 
noticioso. Era una forma de confirmar y dar sentido a 
la acumulación de información imprecisas, contradic¬ 
torias e insuficientes, producto de un conflicto armado 


25 El cine documental es la manifestación de un aspecto de la realidad 
mostrado en una forma audiovisual. 


26 El cine de ficción es el que realiza una simulación de la realidad, que 
a su vez presenta un mundo imaginario al espectador en un espacio y 
tiempo determinado o en una realidad alterna a lo conocida. 
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complejo y largo. Los filmes de la Revolución pueden 
considerarse como antecedentes lejanos de los noticia¬ 
rios televisivos de hoy en día. Durante la Revolución 
Mexicana se produjeron documentales que relataron 
el conflicto armado, convirtiendo a este hecho en el 
primer acontecimiento histórico documentado por el 
cine. Cineastas como los hermanos Alva y Jesús H. 
Abitia procuraron mostrar una visión objetiva de la 
Revolución. 

Algunos los camarógrafos filmaron los preparati¬ 
vos de ambos bandos, hicieron converger la acción de 
la batalla en su totalidad y no se dio noticia del resul¬ 
tado de ésta. Esto lo hicieron debido a la incertidum¬ 
bre por el curso de los acontecimientos; los ejércitos 
contendientes tenían su propio camarógrafo. Los her¬ 
manos Alva siguieron a Madero, mientras que Jesús H. 
Abitia acompañó a la División del Norte y filmó los 
acontecimientos desde la perspectiva de los ejércitos de 
Alvaro Obregón y Venustiano Carranza. 

Pancho Villa no contó con sus propios camaró¬ 
grafos, firmó un contrato con los norteamericanos y 
recibió armas y uniformes a cambio del permiso de 
filmarlo. Antes de entrar a los años veinte en el México 
de aquellos años existió un grupo de personas que fue¬ 
ron conocidos como La banda de automóvil gris. Esta 
banda operó cuando las condiciones de la vida en la 
ciudad llegaron a su total deterioro por la larga lucha 
revolucionaria. Sus integrantes llegaron a poseer puestos 
sobresalientes en el gobierno de la Ciudad de México y 
abusando de su poder, lograron distintos robos. 

En 1919 Enrique Rosas se aventuró a realizar 
un film sobre dicha banda, el título de la película fue 
El automóvil gris-, sin embargo, su éxito en taquilla fue 
nulo. Rosas no pudo gozar de lo que hoy en día es un 
hito del cine mexicano, la gente se interesó por ver 
una nota roja periodística en la que palpitaba la situa¬ 


ción política del momento, porque fue una forma de 
ocultar la reapertura del proceso a los sobrevivientes 
de la banda. En el film, el director hizo gala de varios 
elementos narrativos ya antes vistos en las películas 
norteamericanas: el relato múltiple, cióse ups, travelings, 
entre otros. 


;.i Don Juan Manuel, el horror silente 

En 1917, Enrique Castilla comenzó su corta carrera 
en el cine cuando interpretó al airoso cacique charrúa 
en Tabaré de Luis Lezama. 27 Después de su partici¬ 
pación con Lezama fue director de arte, argumentista 
e intérprete en Juan Soldado (1919). Juan Soldado fue 
una película producida por la Secretaria de Guerra y 
Marina, en la cual el argumento fue inspirado por un 
cuento de Francisco L. Urquizo. 

1919 fue el año en que el cine mexicano comenzó 
a crecer porque en ese año un film clásico logró ser visto: 
El automóvil gris, película dirigida por Enrique Rosas que 
resumió una parte de la breve historia del cine mexicano 
hasta esos años. Sin embargo, Castilla hizo un esfuerzo 
para hacer una versión cinematográfica de un personaje 
de la época colonial, el famoso Donjuán. 

Donjuán Manuel, fue el título que le otorgó Cas¬ 
tilla a su film basado en una leyenda colonial. Castilla 
se encargó de la adaptación y tomó una vez más el papel 
principal. Pero ¿por qué es un film de horror Don Juan 
Manuel ? Para responder a esta pregunta recurro a Emi- 


27 Tabaré (1917), primera película del director Luis Lezama, no se 
basaba en la historia mexicana, sino en un poema del uruguayo Juan 
Zorrilla de San Martín, referido a los tiempos de la conquista en su país. 
Sin embargo, los amores desgraciados del charrúa Tabaré (Enrique 
Castilla), con la española Blanca de Orgaz (Carmen Bonifant), sirvieron 
a la exaltación de lo indígena y a la proposición, por lo tanto, de un tema 
con resonancias nacionalistas. García Riera, Emilio, Historia del Cine 
Mexicano , México, SEP, 1986, p. 42. 
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lio García Riera en su libro Historia del cine mexicano. 


C£ E1 intérprete de Tabaré, Enrique Castilla, escribió y 
dirigió en 1919 Don Juan Alanuel, cinta de escaso éxito 
basada en una leyenda de la Nueva España del siglo 
XVI; fue muy seguramente el propio Castilla el intér¬ 
prete del personaje principal, espadachín loco y asesino. 
La cinta, que merecería en 1940 una segunda versión 
(Hombre o demonio,) dirigida por Miguel Contreras 
Torres, resultaría antecedente de un cine de capay espada 
muy favorecido en México por la primera época sonora, a 
comienzos de los treinta”. 28 

Considero que el film posee distintos elementos que 
nos indican que es un film de horror puesto que Cas¬ 
tilla, al encarnar un loco y asesino espadachín crea a 
un corruptor del orden social. El orden social, al verse 
afrentado por la locura y el asesinato, comienza a 
generar el horror entre los personajes de la película, 
sin embargo, lo importante es que ese horror fue visto 
por los espectadores. 

Por otra parte, Guillermo Vaidovits en el libro 
Cine mexicano de horror. Carteles del cine fantástico mexi¬ 
cano, editado por Rogelio Agrasánchez Jr., elabora 
una filmografia del cine fantástico mexicano, en esta 
filmografia Vaidovits divide en dieciséis subgéneros al 
cine fantástico mexicano, la primer película en la fil- 
mografia es Don Juan Alanuel a la cual le fue otorgado 
el subgénero Demonio. 

Es factible pensar que la locura y los asesinatos 
de aquel espadachín en la película de Castilla, fueran 
provocados por un demonio, sin embargo, si sólo se 
tratara de la locura como productora de maldad o el 
demonio en sí mismo, Don Juan Manuel muestra un 
atributo para ser un filme de horror como la descom- 


28 García Riera, Emilio, Op. Cit., p. 43. 
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posición del orden social. Porque Castilla hizo que en 
su film apareciera una de las características importan¬ 
tes para el género cinematográfico, la maldad. La mal¬ 
dad o el mal, han estado presentes en el cine horror 
desde que nació. 

El mal puede estar encarnado en cualquier ente 
conocido por el ser humano y quizá también por lo 
desconocido. Don Juan Manuel fue sólo la semilla de 
este género en México, sin embargo, tuvo que pasar más 
de una década para que una leyenda colonial cobrara 
vida y así naciera el cine de horror en nuestro país. 

La película de Castilla no fue algo sobresaliente 
si se compara con El automóvil gris, sin embargo, fue 
en 1919 cuando la cinematografía mexicana mostró 
un pequeño destello del horror aunque fue hasta 1933 
donde brilló con fuerza. 


}.2 El cine sonoro 

A partir de 1920 y hasta 1929 el mundo sufrió gran¬ 
des estragos como la caída de la bolsa en Nueva York 
que marcó el inicio de la Gran Depresión. Uno de esos 
estragos fue la Primera Guerra Mundial, cuando se 
alteró en forma radical la vida de gran parte de la socie¬ 
dad. La gente trató de olvidar el horror vivido hasta 
1919. Los cambios los podemos encontrar de lleno en 
los veintes, donde nacieron el jazz, la radio, el fascismo, 
el nazismo y la depresión económica norteamericana. 

Para el cine mexicano, fueron años amargos y 
frustantes porque el Estado nunca ofreció protección a 
las producciones mexicanas. Una de las cuestiones que 
más hicieron ruido fue la instauración de la censura 
para limpiar la imagen del mexicano en las películas 
norteamericanas; sin embargo, el Estado se preocupó 
más por esto que por crear un estímulo y así proteger a 
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la industria cinematográfica nacional. 

Las productoras norteamericanas defendieron su 
producción en muchos aspectos, pero lo más impor¬ 
tante para ese entonces era ganar el mercado latino¬ 
americano. La mayor amenza vino de Europa, con 
las películas que provenían de países como Alemania, 
Francia y España, sin embargo, esta amenaza desapa¬ 
reció sin mucha resistencia. En 1927 el cine dejó que 
el mundo escuchara su voz por primera vez. The Jazz 
Singer de Alan Crossland, se convirtió en la novedad 
cinematográfica: el sonido. A partir de ese momento, el 
cine apostó todo a las palabras y a la música. 

El periodo que va de 1929 a 1931, resultó ser 
clave en la evolución del cine nacional porque en él 
se fundan varias empresas que se caracterizaron por 
objetivos industriales, se filmaron las últimas películas 
mudas (que fueron sonorizadas depués) y se realizaron 
los primeros ensayos sonoros en territorio nacional. La 
llegada de Einsenstein generó nuevas perspectivas esté¬ 
ticas y el gobierno de Portes Gil y Ortiz Rubio parti¬ 
cipó en la realización de películas y en la creación de 
una base industrial para el cine mexicano. En 1931 se 
realizaron las primeras películas habladas en español, 
gustaron al publico pero poco después dejaron de ser 
una novedad y se perdió el interés en ellas. Los grandes 
empresarios norteamericanos, ante esta problemática, 
dejaron de pelear y se organizaron para encontrar una 
mejor solución a lo que los aquejaba. 

El presidente de la República, Ortiz Rubio, como 
un acto de apoyo a dicha campaña y para estimular 
el surgimiento de la industria cinematográfica nacio¬ 
nal, elevó los aranceles de importación a los filmes 
extranjeros en julio de 1931; al cabo de tres meses, la 
exhibición cinematográfica estaba en crisis, porque los 
norteamericanos, que surtían 90% de la mercancía, se 
negaron a pagar un centavo más de impuestos y sus¬ 


pendieron la remisión de películas. 29 

Este año, es importante para el cine mexicano 
porque se gestó la primera campaña nacionalista, se 
produjo el primer filme sonoro mexicano y se comenzó 
a crear un nuevo sendero para la industria cinema¬ 
tográfica en México. Aquel film sonoro fue Santa de 
Antonio Moreno. El rodaje de Santa comenzó en 
noviembre de 1931. La fotografía corrió por cuenta del 
canadiense Alex Phillips, y se contó con uso del equipo 
diseñado por los hermanos Rodríguez el cual evitaba 
las asincronías y desfases. Ortiz Rubio se presentó a 
ver la película con el fin de respaldar a la insigne reali¬ 
zación del cine sonoro mexicano. Santa es considerada 
de manera unánime como la cinta que ignaugura el 
cine sonoro y filme que sentó las bases de la infustrial 
fimica nacional. 

En 1932 Abelardo L. Rodríguez se desmpeñó 
como jefe de un grupo que reorganizó y amplió la 
Nacional Productora de Películas, se encargó de hacer 
circular Santa. El exsecretario de Hacienda y Rela¬ 
ciones Exteriores, Alberto J. Pañi, dirigió otro grupo 
y fundó la Cinematográfica Latino Americana, S. A. 
(CLASA) en 1934, con la participación del Estado en 
la producción nacional. 


29 De los Reyes, Aurelio, Op. Cit., pp. 118-120. 
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3.3 1933 d año del cine mexicano 



Figura 1 

La primera representación de 
La Llorona en el cine. 

La Llorona, 1933 


Antes de entrar a los años veinte, los habitantes de la 
ciudad de México se dejaron fascinar por los filmes 
del expresionismo alemán 30 como El gabinete del Dr. 
Caligari de Robert Wiene y El Gólem de Paul Wage- 
ner. En 1933 el público mexicano gozó de una mayor 
cantidad de películas, sin embargo, la mayoría fueron 
producciones norteamericanas. En la cartelera de esos 
años se mostraron cintas como Sin novedad en los Alpes 
o Robinson Crusoe. 

Fue una cartelera común de la época que albergó 
anuncios de la Universal y sus filmes clásicos como Drá- 
cula de Tod Browning, Frankenstein y El hombre invisi¬ 
ble de James Whale y La momia de Karl Freund. De 
forma singular, estos filmes fueron estrenados en 1931, 
en el caso de Drácula y Frankenstein ; en cuanto a El 
hombre invisible y La momia el año de estreno fue 1932, 
sin embargo, estas películas se exibieron en México 
hasta 1933 

David J. Skal, en su libro Monster Show. Una his¬ 
toria Cultural del horror nos habla de que la afamada 
Lupita Tovar actúo en una versión de habla hispana 
de Drácula. 


“En 1991, Lupita Kohner insinuó la integrante posi¬ 
bilidad de la implicación tendencia! de EW Murnau, 
director de Nosferatu, en el Drácula español. La pelí¬ 
cula en castellano contiene numerosas referencias visuales 


30 Las distintas caracterizaciones de la puesta en escena del cine 
de terror suelen incluir siempre, casi si excepción, una mención al 
expresionismo entendido como estilo decorativo y fotográfico: las luces y 
las sombras, la estilización escenografía, incluso cierta exageración en el 
maquillaje, son elementos que constituyen ya, para muchos aficionados, 
las señas de identidad del género, pero que a la vez han provocado un 
grado de simplificación analítica que puede llegar a poner en peligro el 
estudio de las propias obras comúnmente denominadas “expresionistas”. 
Losilla, Carlos, Op. Cit ., p. 59 
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y tomas prestadas de Nosferatu, es decir, Kohner recordó 
que su futuro esposo era bastante amigo de Murnau, que 
en aquel entonces se hallaba trabajando en Hollywood, 
y a menudo les vio hablando juntos en reuniones domi¬ 
nicales”. 31 

Lupita Kohner no es otra más que Lupita Tovar, sin 
embargo, lo importante de la aportación de J. Skal es 
que nos cuenta de un cine de horror hablado en espa¬ 
ñol. Esto no significa que esta película fuera la primera 
película de cine de horror en México, puesto que no 
fue una producción cien por ciento nacional y, por otra 
parte, fue un intento de poder abarcar al público latino 
con filmes hablados en español. 

En 1932, durante el gobierno de Rodríguez, 
Arcady Boytler debutó con la película Un espectador 
impertinente y Fernando de Fuentes hizo más fuerte su 
presencia como guionista de Una vida por otra, sin 
embargo, fue hasta 1933 cuando ambos directores 
comenzaron a ser vistos como futuras promesas para 
el cine nacional. 

Silvestre Bonnard, crítico de la época, publicó 
una nota en donde narra cuando discutió con un 
amigo cercano de nombre Felipe Mier, el cual seña¬ 
laba que la situación que envolvía al cine mexicano era 
un disparate porque recaudaba más en taquilla que el 
doble de las películas extranjeras pero Bonnard argu¬ 
mentaba que “algo no logró Hollywood, con todo y 
sus millones, y que fue imposible siquiera atrapar en 
París; el espíritu latino”. 32 Si el cine mexicano recaudó 
más dinero que los filmes extranjeros esto no era signo 
de que el cine mexicano fuera mejor o gozara de una 


31 J. Skal, David, Monster Show. Lina historial cultural del horror , Madrid, 
Valdemar, 2008, p. 146-148. 

32 Bonnard, Silvestre, “Hoy como ayer”, en El Universal. El gran diario de 
México, 1 de enero 1933, p. 1. 
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mayor calidad. 

Para 1933 se produjeron películas como La Llo¬ 
rona, El prisionero 13, Vámonos con Pancho Villa y La 
mujer del puerto, con lo que se demostró que el cine 
mexicano tuvo los medios para realizar diversos filmes 
al año 33 por lo cual Bonard declaró que este era “el año 
del cine mexicano”. 34 A pesar de los avances existieron 
diversos factores que rompen con el mito del progreso 
del cine nacional, por ejemplo: 

Sólo se contaba al principio del año con dos estu¬ 
dios, los de la Nacional Productora, a la entrada del 
bosque de Chapultec, y los México-Films en la calle 
Fernando Montes de Oca 117. Los estudios México- 
Films fueron fundados en 1932 por el veterano cine¬ 
matografista Jorge Stahl, los estudios de la Nacional 
Productora fueron intervenidos por el gobierno a 
mediados de año y se habilitaron unos terceros estu¬ 
dios, los estudios de la Industrial Cinematográfica. 

Pocos estudios, costos elevados de producción y 
una invasión cinematográfica constante del vecino país 
del norte, fue la situación que vivió el cine mexicano 
en general pero, por otra parte, fue el panorama para 
el cine horror en su nacimiento. La primera noticia de 
este acontecer fue publicada en el periódico El Uni¬ 
versal el domingo 5 de febrero de 1933, en su sección 
La página del Cinema , se mencionó que un director de 
origen cubano y un excelente cinematografista fueron 
contratados para dirigir La Llorona. 


33 “Las condiciones de producción durante 1933 a pesar de ser 
precarias, permitieron la producción de 21 películas y colocaron al cine 
mexicano a la cabeza de la realización en español.” García Riera, Emilio, 
Op. Cit., p. 38. 

34 Ibíd., p. 1. 
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14 La Llorona, de Ramón Peón 


Ramón Peón, director de origen cubano, fue desde 
temprana edad un ferviente aficionado al cine que se 
infiltraba en repetidas ocasiones a las salas de Lampa¬ 
rilla y Compostela en su ciudad natal, la Habana. A los 
diez años su padre lo llevó a Tampa, la costa oeste de 
Florida, donde aprendió inglés. Su vocación fue hacia 
el teatro que alternó con clases de química, graduán¬ 
dose como químico azucarero. 

En 1914 se le podía encontrar en algún teatro 
realizando funciones de beneficencia, donde realizó 
números de variedades. En 1916 hizo un viaje a Nueva 
York para conocer a fondo el cine, allí laboró en un 
laboratorio como ayudante de revelado, se convirtió en 
segundo fotógrafo y trabajó en el uso de químicos y el 
manejo de la cámara. 

En 1919 inició su labor como colaborador de 
diversas publicaciones sobre cine, trabajo que nunca 
abandonó. Algunas de estas publicaciones fueron: 
Cinematografía, Celuloide y Diario del cine, entre otras 
fue corresponsal del Motion Picture Herald de Nueva 
York y con el periodista mexicano Roberto Cantú 
fundó La voz del cine. 

En Cuba tuvo la primera tentativa de hacer una 
película porque fue en una etapa de florecimiento 
económico, gracias a la fundación de Guía Social y de 
Cines de la empresa De Luxe film Corporation, y al cro¬ 
nista Eduardo Cidre, realizó su opera prima Realidad, 
usando un argumento escrito por él. Fue en marzo de 
1920 cuando se estrenó su filme y le siguieron Dios 
existe, Las cosas de mi mujer y Aves de paso. Su faceta 
de realizador en Cuba duro diez años y regresó a 
Hollywood donde permaneció poco tiempo. 

En 1931 viajó a México, su primera incursión 
en el cine nacional fue como asistente de dirección en 
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Santa de Antonio Moreno trabajo que también des¬ 
empeñó en películas como Welcome Rotarians y The 
lastest from Parell, películas que le ayudaron a conse¬ 
guir el puesto en Santa. Después codirigió un largome¬ 
traje junto a Miguel Zacarías, la producción corrió por 
cuenta de Latino Films, el nombre de la película fue 
Sobre las olas (1932) filme que lo colocó como un direc¬ 
tor prominente en la escena del cine nacional. 

Arturo Agramonte, historiador y camarógrafo, 
junto a Luciano Castillo, crítico e investigador cinema¬ 
tográfico, publicó en 1998, Ramón Peón. El hombre de 
los glóbulos negros del cine , en el cual presentan un texto 
sobre el realizador usando como fuentes las películas 
de éste, la prensa escrita, los cuadernos de la Cineteca 
Nacional y textos de escritores cubanos. Por otra parte, 
es pertinente mencionar que tanto los textos cubanos 
como los libros de Emilio García Riera y Jorge Ayala 
Blanco complementan de manera singular la obra por¬ 
que el trabajo de Peón posee distintas facetas. 

El texto comienza por mostrarnos una amplia 
biografía del director sin dejar del lado algún elemento 
cinematográfico, los autores nos hablan de las distin¬ 
tas facetas de la vida de Peón, por ejemplo, su trabajo 
como realizador en Cuba. También nos hablan de 
su labor como director en México. Al mencionarse 
La Llorona , sólo comentan esto sobre la película: “El 
legendario fantasma sollozante de La Llorona , vaga¬ 
bundo, a través de tres épocas, era el punto de partida 
de esta versión rodada por Peón”. 35 

García Riera historiador, actor y crítico de cine en 
su libro Historia documental del cine mexicano comenta: 
“Ramón Peón, director cubano que realizara en su 
patria la célebre cinta muda La virgen de la Caridad 


35 Agramonte, Arturo y Luciano Castillo, Ramón Peón. El Hombre de los 
glóbulos negros, México, DF., Editorial UNAM, Dirección de actividades 
cinematográficas, 1998, p. 54. 


(1930), se empeñó en hacer de La Llorona una película 
“de arte”. 36 

El cinco de abril de 1933, en los estudios fun¬ 
dados por Jorge Stahl, es decir, los estudios México 
Films, Peón se colocó atrás de la cámara de Guillermo 
Baqueriza para comenzar a filmar una adaptación de 
Fernando de Fuentes y Carlos Noriega Flope sobre un 
argumento de Guz Águila. El film fue su primer tra¬ 
bajo como director dominante en México, gracias a la 
producción de Eco Films, La Llorona pudo ser lograda. 

Basada en una leyenda colonial 37 , La Llorona 
narra la historia del médico Ricardo, quien festeja 
con su esposa Ana María el cumpleaños número cua¬ 
tro de su hijo Juan. El suegro de Rodrigo, Fernando le 
cuenta que en su familia otros niños de la misma edad 
de su hijo han desparecido de forma misteriosa. Fer¬ 
nando decide demostrarle que es verdad y lee un libro 
en el que se cuenta que durante el virreinato el mar¬ 
qués Rodrigo evita dar su nombre al hijo que tuvo con 
Doña Ana. Don Diego, un enamorado de ésta, des¬ 
pués de salvar a Rodrigo de unos ladrones, censura su 
intención de casarse con otra mujer de nombre Elvira. 

Ana acomete en la majestuosa boda del infiel 
Rodrigo para después quitarle la vida a su hijo y sui¬ 
cidarse. Diego y Rodrigo entablan un fuerte combate 
con espadas que es frenado por la aparición del fan¬ 
tasma sollozante de Ana. Al terminar la historia que 
Fernando relataba a Rodrigo, Fernando es muerto víc¬ 
tima de un enmascarado quien trata de raptar a Juan. 
Ricardo logra detener el intento de rapto y acompa¬ 
ñado de policías persigue al asesino a través de un 
pasaje secreto. Ahí, Rodrigo encuentra un libro donde 
se cuenta otra historia: la Malinche maldijo a Cortés 


36 García Riera, Emilio, Op. Cit ., p. 43 

37 De los Reyes, Aurelio, Op. Cit., p. 133. 
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cuando le arrebato a su primer hijo, la mujer perdió 
el juicio y creyó ver a su hijo en todos lo niños que 
miraba, al final se suicidó. Su fantasma desapareció 
sollozante, mientras la criada de la Malinche prome¬ 
tía perpetuar la maldición. Al terminar este segundo 
relato, el enmascarado elimina a uno de los policías y 
se dispone a acuchillar a Juan. Al final se descubre al 
asesino, la nana del niño, quien muere en el lugar de 
los hechos y su fantasma se aleja sollozante. 

El cine de horror en México nació con esta pelí¬ 
cula, porque al existir una escena que permite trasmitir 
malestar e incomodidad al espectador y que contiene 
una figura arquetípica que pretende destruir el orden 
social entre los personajes, nos hace remitirnos a pelí¬ 
cula de horror, sin embargo, una simple sinopsis no nos 
deja ver cómo es que La Llorona es de forma nítida un 
filme de horror. 

La Llorona es una película no lineal porque consta 
de diversos flashbacks' primero, el director nos pre¬ 
senta a sus personajes en un típico festejo de cumplea¬ 
ños, el primer flashback aparece a través de un relato 
encontrado en un libro, Peón transporta al espectador 
a la época virreinal a donde se cuenta gran parte de la 
historia. Los hechos relatados en esta parte de la histo¬ 
ria formarán su columna vertebral, teniendo en cuenta 
que en la película la leyenda de la Llorona será contada 
en tres épocas distintas. 39 

Las secuencias mostradas de la época virreinal 
ubican al espectador a una época distinta. La situación 
es clara pero esto no quiere decir que la película genere 


38 Una escena o secuencia que se inserta en el tiempo presente de la 
narración cinematográfica para mostrar una acción pretérita. García 
Tsao, Leonardo, El ojo y la navaja. Ensayos y críticas de cine , México, Aguilar, 
1998, p. 334. 

39 “Al buen estilo de Grifítih y De Mille”. García Riera, Emilio, Op. Cit., 


desinterés en los espectadores, la conclusión de estas 
secuencias termina con la huida de los ladrones y un 
apretón de manos entre Don Rodrigo y Don Diego. 
Ambos se volverán a encontrar. Con la celebración de 
la boda entre Don Rodrigo y Elvira, vemos que el per¬ 
sonaje de Doña Ana posee un desenlace corto al suici¬ 
darse y quitarle la vida a su hijo sin nombre. 

Peón, en las secuencias siguientes nos muestra a 
Don Diego y Don Rodrigo en una feroz batalla después 
de lo acontecido con Doña Ana, este duelo de espadas 
“escena inenarrable” 40 es frenado súbitamente por el 
sorprendente fantasma sollozante de Ana Xicotencatl. 
Los orígenes este fantasma se remontan a la época de 
la fundación de la Ciudad de México, se dice que una 
mujer indígena enamorada de un caballero español 
con que tuvo tres niños él no formalizó su relación, 
se limitaba a visitarla y evitó casarse con ella. Tiempo 
después, el hombre se casó con una mujer española. 
Al enterarse, la mujer enloqueció de dolor y ahogó a 
sus tres hijos en el río. Al ver lo que había hecho se 
suicidó, así es como nace la leyenda y el fantasma de 
la Llorona. 41 

“En principio, la iconografía que se desprende 
de la estructura arquetípica del cine de horror parece 
girar en torno a ciertos conceptos generales que 
podrían resumirse en la antigüedad, la religión, la 
naturaleza y los impulsos inconscientes, enfrentados a 
la modernidad, la ciencia, la civilización y la inteligen¬ 
cia consciente” 42 , en el caso de La Llorona, la construc¬ 
ción de esta figura arquetípica tiene sus cimientos en 
ese pasado que cuenta la leyenda. En La Llorona este 


40 Iba., p. 43. 

41 Álvarez, José Rogelio, Leyendas Mexicanas, Vol. 1. España, Editorial 
Everest, 2001. 

42 Losilla, Carlos, Op. Cit., p. 52 
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pasado legendario es retomado por Peón y llevado a la 
puesta en escena con los distintos saltos en el tiempo, 
en este sentido los elementos que conforman a La 
Llorona como el pasado remoto y el pasado mítico o 
legendario, demuestran que esta película es un film que 
pertenece al cine de horror. 

Es aquí donde respondo a la pregunta antes for¬ 
mulada sobre por qué el cine de horror en México 
nace con La Llorona. Dejando atrás el cine silente, La 
Llorona no es sólo el primer film de horror en el cine 
mexicano sino también es la primera película de horror 
sonora y es un cine de horror que nos habla de cierta 
tendencia a recuperar ese pasado lejano ubicado en lo 
colonial y al mismo tiempo un pasado mítico. 

En el film, de regreso a la época presente por 
medio de una elipse, es decir, un salto en el tiempo que 
el espectador puede absorber de forma mental, Fer¬ 
nando termina de contar la historia a Rodrigo cuando 
son sorprendidos por un enmascarado que trata de 
raptar a Juan y Fernando es muerto por éste. Existe 
una dificultad en la organización de todo relato que 
posee saltos en el tiempo, sin embargo, en el filme de 
Peón la historia funciona a partir del conocimiento de 
un pasado y de la percepción de un cierto futuro ade¬ 
más de ser una historia de conocimiento colectivo. 

Rodrigo, detiene el secuestro de su hijo y junto 
con algunos policías persigue al enmascarado a través 
de un pasadizo. En ese lugar se encuentra otro libro 
que relata la historia de la Malinche y Cortés, que es 
cuando esta enloquece al ser despojada de su hijo, Peón 
nos muestra su desesperación en una serie de escena¬ 
rios abstractos, su final es el suicidio y su criada decide 
perpetuar esta maldición hasta que ésta es frenada con 
la muerte de la criada y su fantasma se aleja sollozante. 

Todos los fantasmas como la Malinche, la criada 
y el de Ana XicontencaÜ, se presentan en el film de 


manera similar: un fantasma aullante. Pero en esta 
película la Llorona sólo grita “¡ay!” y en la leyenda 
grita “¡ay mis hijos!” Este es un aspecto particular 
que denota que la inspiración vino de la leyenda, 
sin embargo, Peón le dio un toque particular. En las 
películas de fantasmas de los años siguientes, tanto 
el público como los personajes tratarán de descubrir 
qué es aquello que perturba el orden social y de forma 
general es sólo una figura arquetípica la que genera los 
percances dentro de este aparente orden. En La Llo¬ 
rona el público esta expectante a las situaciones que se 
presenten a través del relato. Existen elementos que 
denotan misterio, como el desconocimiento de cier¬ 
tos hechos o el anonimato de ciertos personajes, éstos 
son suficientes para hacer que el público esté intrigado 
pero conforme avanza la película se van esclareciendo 
las cosas y el misterio desaparece. 

Esta película marcó el inicio de las colaboracio¬ 
nes que tuvo Ramón Pereda en los filmes de Peón. En 
1927, Pereda participó en la película silente Conspira¬ 
ción del director Manuel R. Ojeda. Viajó a Elollywood 
donde consiguió firmar varios contratos como actor con 
importantes compañías de la época: Paramount, Metro 
Goldwyn Mayer y Columbia Pictures entre otras. 

Entre las cintas en las que participó en esa indus¬ 
tria se encuentran: El cuerpo del delito de Cyril Gardner 
y Amor audaz de Lois Gasnier ambos filmes de 1930. 
Regresó a México en 1933 continuó su carrera como 
actor en producciones nacionales, siendo la primera de 
ellas La Llorona y un año después actuaría en Cruz Dia¬ 
blo de Fernando de Fuentes. En 1937 Ramón Pereda 
fundó, junto con Ramón Peón, la empresa productora 
Pereda Films y debutó como productor, director y argu¬ 
mentista de la película Las cuatro milpas, protagonizada 
por su primera esposa, la actriz Adriana Lamar. 

En La Llorona , de principio a fin la película 
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nos muestra las peripecias de un personajes clásico, 
es decir, el personaje, en este caso Ricardo (Ramón 
Pereda), que no es el mismo al principio que ai final del 
film. Peón muestra un recorrido en el cual su personaje 
comenzó siendo un incrédulo y ai final éste cambia, 
no gracias a la intriga sino a cómo ésta actúa sobre él. 
Cuando no creía en la leyenda relatada por Fernando, 
al final Ricardo casi es víctima de ésta. 

Los personajes de Peón en esta película no son 
personajes que estén en situaciones privilegiadas por¬ 
que siempre están en conflicto, basta mencionar una 
de las secuencias de la época colonial, por ejemplo: el 
marqués Rodrigo niega dar su nombre al hijo que tuvo 
con doña Ana; he aquí un conflicto. Sin embargo, pese 
a que sus intenciones son manifiestas y visibles, no es 
una situación que favorece al personaje de Adriana 
Lamar, de hecho este conflicto tendrá un final trágico 
para el personaje. 

Incluso Fernando, que es un narrador, cuando 
menos se da cuenta es víctima de su trabajo en la his¬ 
toria y el secuestrador enmascarado le quita la vida al 
terminar su narración, así La Llorona esta compuesta 
de diversos elementos como: el uso de una leyenda 
popular para elaborar un argumento cinematográ¬ 
fico, diversos saltos en el tiempo los cuales transportan 
al espectador a distintas épocas y el uso de la figura 
arquetípica con lo cual este film se convirtió en el pri¬ 
mer film de cine de horror en México. 

Para el 12 de marzo en algunas páginas de los 
periódicos del país se podía ver anuncios de las pelícu¬ 
las como Vámonos con Pancho Villa y dentro de todos 
esos anuncios aparecía ya el del estreno de La Llorona , 
en este primer anuncio se puede leer: “Inspirado en 
leyendas de puro mexicanismo” y al final el nombre 
de la productora, Eco. Films. No faltaría mucho para 
que la película se postrara en las pantallas de los cines 
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mexicanos. 


En aquellos años, El Universal señalaba a La 
Llorona como la más nueva e inquietante cinta, una 
película que gustaría a las mayorías y a las minorías. 
Se publicaron dieciocho escenas del guión adaptado 
de un argumento de Guz Águila, guión hecho en su 
mayoría por Carlos Noriega Hope y Fernando de 
Fuentes, escenas del guión que podían leerse antes de 
ver la película. El Universal dio gusto a sus lectores al 
publicar fragmentos del guión, la intención era mos¬ 
trar al público como se hace un film; por otra parte, 
también se buscó su promoción. 

El prisionero 13 también fue un film del que publi¬ 
caron fragmentos de su guión, en 1933. La Llorona fue 
la película más costosa que se ha producido en el país 
y anunciada como la película que todo México quería 
ver, tuvo su estreno el 25 de mayo en el cine Olimpia 
al precio de un peso la entrada en la luneta del cine y 
tuvo dos horarios de exhibición a las 6:10 pm y a las 
9:40 pm. 

Cuando hablamos de La Llorona nos referimos 
a una película importante porque es un filme en el 
cual colaboraron muchas de la figuras que forjaron la 
industria cinematográfica en el país hacia la época del 
cine de oro. Es un film que retomó una leyenda colo¬ 
nial haciendo hincapié en lo nacional y en el pasado 
remoto. Peón encontró a su figura arquetípica: el fan¬ 
tasma. Por otra parte, al contar con una narrativa no 
lineal rompe con el esquema clásico de las películas 
que se habían producido hasta ese momento, la foto¬ 
grafía de la película permitió que se contara con dina¬ 
mismo y fluidez. La Llorona el primer filme de Horror 
en México, he aquí su importancia y con esto los oríge¬ 
nes del género en nuestro país, con el paso de lo años 
era de esperarse que se lograran otras versiones. 

En 1932 el cine de Horror norteamericano contó 
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con películas como Drácula y Freaks de Tod Brow- 
ning, Frankenstein de James Whale y La momia de Karl 
Freund, que quién junto a Jünter Rittau realizaron la 
fotografía de la épica Metrópolis de Fritz Lang pero 
¿qué elementos hacen que estás películas menciona¬ 
das sean diferentes de La Llorona de Ramón Peón? Las 
diferencias son simples pero al mismo tiempo hacen 
que el cine de horror nacional sea distinto al cine de 
horror norteamericano: “Drácula”, “Frankenstein” 
y “La momia” son figuras arquetípicas al igual que 
los fantasmas como La Llorona pero los fantasmas, 
así como los fenómenos paranormales, lo explotaría 
el cine norteamericano años más adelante. En efecto 
he aquí una similitud con el cine de horror norteame¬ 
ricano pero en cuanto lo que representa una figura 
arquetípica en este cine, es decir, un ente corruptor del 
orden social. Sin embargo un fantasma, no es un ser 
chupa sangre, una creación esperpéntica de un cien¬ 
tífico loco y muchos menos un ser momificado por el 
hombre hace varios miles de años. El fantasma presen¬ 
tado por Peón es producto del contexto de un pasado 
encarnado por lo prehispánico y lo colonial gracias a 
la llegada de los españoles, esto es lo que distingue a 
La Llorona de las películas de La Universal ( Drácula, 
Frankenstein, La momia) y de Freaks de la RICO. 

1933 para el cine de horror representó la llegada 
del King Kong a la pantalla grande, así como la apari¬ 
ción de otro film de James Whale: El hombre invisi¬ 
ble. Ambas películas presentaron figuras arquetípicas, 
por una parte un gorila gigantesco y en el otro caso un 
individuo transparente gracias a cierta formula cientí¬ 
fica, sin embargo, los dos ejemplos son un figura arque¬ 
típica porque ambos atentan contra el orden social. 
El hombre invisible atormentando a las personas de 
una comunidad curiosa que desea descubrir quien ese 
extraño sujeto que a su vez causa gran alboroto. Y en 
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el otro ejemplo encontramos a un animal gigantesco 
que al salir de su habitat abruma a toda un ciudad. Si 
comparamos estas dos muestras de la cinematografía 
del horror con La Llorona de Peón lo único que encon¬ 
tramos son diferentes figuras arquetípicas pero con la 
misma afinidad que posee el género: alterar el orden 
social dentro del universo de los personajes. Es decir, 
ambas cinematografías son similares en cierto sentido 
pero no iguales en su totalidad. 


i.j La Llorona y la crítica 

La crítica cinematográfica de los años treinta se pudo 
encontrar en los diarios del país, un ejemplo de esto es 
El Universal. En él se publicó El Magazine para todos, 
que era un suplemento que albergó secciones como: La 
página de Cinema y Close-upsy Lap-Dissolves, en aquel 
año corrían bajo la dirección de Silvestre Bonnard. La 
expectativa creada por La Llorona antes de su estreno 
había permitido que la crítica aclamara la película y de 
esta forma existió una atmósfera en la cual el film fue 
considerado todo un éxito, sin embargo, esta película 
no cumplió con lo que todo el mundo esperaba. Algu¬ 
nos críticos no adulaban la película pero afirmaban 
que ésta, junto con El prisionero 13 de Fernando de 
Fuentes eran buenas películas que hicieron que el cine 
mexicano fuera mejor visto. 

El 2 de abril de 1933, Bonnard, de publicó una 
nota donde elogió al director diciendo que quizá es 
el mejor roll cinematográfico de su carrera, también 
señaló que la leyenda mexicana ofreció dificultades en 
menor medida insuperables a los adaptadores entre 
de los cuales se encontraba de Fuentes, por tratarse de 
distintas épocas, con sets magníficos e inigualables, La 
Llorona era bien recibida hasta ese momento por la crí- 



Figura 2 

El fantasma de La Llorona 
La Llorona, 1933 
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tica. En las líneas finales de la nota Bonard argumenta: 
“este es un pequeño esbozo del panorama actual de 
nuestra cinematografía. Nadie después de leer las 
líneas anteriores, negara la adolescencia de una nueva 
forma de expresión estética dentro de este México, tan 
sencillo y tan complicado y que sea para bien”. 43 

Uno de los colaboradores de Bonard era Rafael 
Bermúdez Zataraín que el 17 de septiembre declaró 
que “el cine mexicano presenta casi siempre figuras 
veladas (psicológicamente hablando) en escenas poco 
subjetivas, en rasgos vigorosos que nos dan la impre¬ 
sión de que se efectúan muy lejos de nosotros y por 
tanto no pueden comunicar emociones las cuales ape¬ 
nas se dibujan en la pantalla”. 44 Y en efecto el cine 
mexicano no entregaba aquella sensación de realidad 
en las actuaciones con sus respectivas excepciones 
como Una vida por otra y El prisionero 13. 

Esto es lo que la crítica de nuestros días y la crí¬ 
tica de 1933 que habló sobre el primer film de horror 
en México. Aquí hay dos posturas sobre esta película, 
por un lado tenemos a los críticos de la época del film 
debatiendo sobre cómo fue recibida la película y como 
es que la situación del cine mexicano se ve afectada 
con la llegada de está. Y la otra postura es la que los 
críticos de nuestra época tomaron ante lo que pasó con 
el cine nacional. Es imposible saber conocer las impre¬ 
siones de aquellos que pudieron ver este film sentados 
en una butaca de los cines donde se exhibió. 

Pese a que la crítica cinematográfica ha cam¬ 
biado, los juicios emitidos en las críticas anteriores son 
acertados porque el cine mexicano comienza a ser una 
industria que se consolida hasta las primeras muestras 


43 IbU., p. 2. 

44 Bermúdez Z., Rafael, “Close-ups y Lap-Divssolves”, en El Universal. 
El gran diario de México, 17 de abril 1933, p. 2. 
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de la época dorada del cine mexicano. La crítica cine¬ 
matográfica de los años treinta escribió poco sobre el 
cine nacional, mientras diversos directores mexicanos 
trataban de forjar una industria cinematográfica pro¬ 
pia, la industria norteamericana acaparaba el mercado 
y al mismo tiempo a los críticos de cine. 

Los argumentos mencionados por Agramonte 
y Castillo junto con los de García Riera nos dan un 
panorama distinto al que nos muestra la crítica de la 
época, es decir, que al historiar sobre la vida de Peón 
en el caso de Agramonte y Castillo y al historiar el cine 
mexicano en el caso de García Riera son distintas las 
posturas hacia la película y es aún más significativo 
tener que ver el film por el hecho de tener que publicar 
una nota en un periódico en el año de 1933 al tratar de 
historiar sobre el cine en los años noventa. 

De cierta forma la aportación de García Riera 
nos acerca más a Peón, porque con su ayuda sabe¬ 
mos que la intención de Peón al realizar La Llorona 
fue hacer una película de “arte”. Por otra parte Gar¬ 
cía Riera nos obliga a mirar en forma definitiva a este 
film como digno representante del cine de horror en 
México. “Desde el principio, la película toma claro 
partido de la superstición”. 45 Las supersticiones, no 
fundamentadas o asentadas de manera irracional en 
el ser humano, pueden estar basadas en tradiciones 
populares, conjuros, hechizos, maldiciones y un largo 
etcétera. El cine de horror, al presentar figuras arque- 
típicas como el fantasma, justifica su aparición en la 
superstición y en lo sobrenatural. 

La maldición de la Llorona, al ser una leyenda 
popular transmitida de generación en generación, 
posee una figura arquetípica ese fantasma sollozante 
el cual Peón muestra en su film. Por otra parte, este ser 


45 García Riera, Emilio, Op. Cit ., p. 42. 
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es una mezcla de varias cosas como lo sobre natural, la 
superstición y lo popular. Así, los elementos presenta¬ 
dos en esta parte del trabajo demuestran que La Llo¬ 
rona es la primer película de cine de horror nacional, 
así es como nace el cine de horror en México y donde 
se encuentran sus inicios. 

El cine mexicano parecía estar expectante para 
ver que rumbo tomaría mientras la crítica lo único que 
podía hacer era observar. Como era de esperarse una 
buena parte de la critica se centró en el cine norteame¬ 
ricano porque era el cine que más se veía en las pan¬ 
tallas nacionales. La industria del vecino país del norte 
no era comparada con el cine nacional, las estrellas de 
Hollywood no faltaron en las paginas de los periódicos: 
celebridades como Marlene Dietrich, Gary Cooper, y 
Paul Muni, entre otros, eran los rostros más represen¬ 
tativos de aquellos días. Los espectadores mexicanos 
vieron a dos de los directores más sobresalientes de 
Hollywood: uno era Ernst Lubitsch de origen alemán 
y el otro fue Josef von Sternberg originario de Suecia. 

Era una constante el hecho de que cualquier lec¬ 
tor pudo encontrar dentro de cualquier periódico una 
columna dedicada al cine de Hollywood por lo gene¬ 
ral, en esta columna se narraron sucesos en la vida de 
las estrellas norteamericanas, anécdotas de producción 
de una película y de los próximos estrenos. El Star Sys¬ 
tem de Hollywood ya comenzaba a ser cada vez más 
sobresaliente en los diarios del país. Era suficiente con 
ver La pagina de Cinema y en Close-up and Lap-dissolves 
para enterarse de todas anécdotas de las luminarias. 

El espectador mexicano se acostumbró a ver cine 
norteamericano, sin embargo, la crítica, por su parte, 
colaboró a que el público se enterase de los chismes 
de Hollywood convirtiéndose este tipo de crítica en un 
anecdotario y al mismo tiempo, el énfasis de los críti¬ 
cos en escribir sólo sobre el cine norteamericano, fue 


haciendo a un lado al cine que provenía de otros países 
y marginando el cine mexicano. 

El paso del año continuó, directores como Fer¬ 
nando de Fuentes quien tuvo una participación como 
colaborador en el rodaje de Santa, debutó como guio¬ 
nista y director con El anónimo en 1932. En 1933 
dirigió cinco películas 46 y participó como guionista en 
La Llorona de Peón. De Fuentes comenzó a forjar un 
camino como uno de los grandes directores del cine 
mexicano, sus películas fueron anunciadas en las carte¬ 
leras de la época compartiendo espacio con filmes nor¬ 
teamericanos protagonizados por Bela Lugosi y otras 
estrellas. La importancia de Fuentes para el cine mexi¬ 
cano en este año radica en que es uno de los directores 
que más produjo y por lo cual hizo que el cine mexi¬ 
cano no perdiera lo que se logró hasta ese momento, 
que era caminar ante la invasión cinematográfica nor¬ 
teamericana. 

King Kong se convirtió en un hito del cine de 
horror universal, en donde la cuestión animal vista por 
la sociedad y otros elementos son capaces de crear un 
monstruo. Esto comenzó a justificar ciertas caracterís¬ 
ticas del cine de Horror como un género distinto de los 
demás. King Kong era ya una película que el público 
podía disfrutar en las salas de cine del país, el cine 
de horror posée diversas fuentes que son usadas a su 
conveniencia y que, llevadas a la pantalla, dan como 
resultado una gama de emociones en el espectador, sin 
embargo, la que prevalece desde sus inicios hasta hoy 
en día es el miedo. 

En octubre de 1933 se estrenó otra película, 
su nombre es Profanación de Chano Urueta, quien 
durante toda su carrera no dejó de dirigir películas del 


46 Su última canción (codirección), El prisionero trece, La Calandria, El Tigre 
de Tuatepec y El compadre Mendoza. Ciuk, Perla, Diccionario de directores del cine 
mexicano , México, CONACULTA y Cineteca Nacional, 2000, pp. 176. 
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género. En las carteleras de los diarios se pudo ver los 
nombres de Julio Villareal y Graciela Muñoz y en la 
fotografía a Alex Phillips así como en el sonido a los 
hermanos Rodríguez. La industria norteamericana no 
era una industria parecida a la industria nacional, no 
existía un limite de comparación: cuando el público 
pudo ver filmes nacionales en cartelera, los anuncios 
de películas americanas abundaban en las carteleras 
de los periódicos de aquellos años. Profanación al igual 
que otras películas fue anunciada como: “el éxito más 
grande de la cinematografía nacional”. Por su parte 
durante el resto del año Peón dirigió dos películas más, 
dirigir tres filmes al año significaba demasiado para 
una industria creciente. 


j .6 La prof anadón de Chano Urueta 

Chano Urueta fue director, guionista, actor y pro¬ 
ductor en el cine mexicano. Nació en Cusihuaráchic, 
Chihuahua en 1904, logró figurar entre los directores 
prominentes en 1928 con su film El destino. Para 1933 
dirigió su primer largometraje sonoro titulado Profa¬ 
nación en donde nos cuenta que un cacique azteca es 
enterrado con un collar de jade que era una posesión 
de su amada, sin embargo, esta joya posee una maldi¬ 
ción. Un anticuario se la vende a un escritor de nom¬ 
bre Julio, no sin antes advertirle de la abominación. 

El escritor se la obsequia a su esposa Graciela. La 
pareja vive con el hermano de Julio, Fernando quien 
ha logrado convertirse en pianista gracias la insistencia 
de su hermano. Debido a la maldición del collar, Fer¬ 
nando y Graciela se enamoran, pero durante el primer 
recital de Fernando, éste cae muerto sobre el piano. 
En busca de pruebas de infidelidad de su esposa Julio 
desentierra a Fernando y encuentra el collar. 


Urueta buscó el horror en una maldición prove¬ 
niente de un accesorio antiguo, es aquí donde encon¬ 
tramos la superstición y los miedos primitivos que 
asechan a los protagonistas. En un principio encontra¬ 
mos que este film cuenta una típica historia sobre un 
triángulo amoroso pero al existir un elemento como el 
manejo de poderes incomprensibles para la ciencia y 
la sociedad moderna, el director nos muestra que este 
film pertenece al cine de horror. 

Profanación nos muestra como se fabrica el horror 
con el pasado antiguo, ubicando a los aztecas. Este 
pasado es su mejor mérito porque la acción no va más 
allá de mostrarnos a los protagonistas pasando de un 
cuarto a otro. Por otra parte, esta película esta llena 
de intriga y misterio, sin embargo, se satura de toques 
melodramáticos. Un aspecto característico dentro de 
la trayectoria de este director es la hibridación de géne¬ 
ros; en los años siguientes, con el boom del mundo de los 
luchadores, Urueta se encargó de darle a este género un 
toque horrorífico al mezclar ambos géneros, un ejemplo 
de esto es Blue Demon, el demonio azul de 1964. 

El film de Urueta presenta ciertas similitudes con 
La momia de Karl Freund, un ejemplo de esto es el 
pensar que los egipcios al igual que los aztecas podían 
manejar poderes ominosos e incompresibles para la 
ciencia y la civilización moderna, sin embargo, Pro¬ 
fanación lo que hace es presentarnos aquellos aspectos 
sobrenaturales mezclados en la vida de ciertos indi¬ 
viduos, al no presentar una figura arquetípica pero si 
una terrible maldición que atormenta a los persona¬ 
jes. El carecer de una figura arquetípica hace que el 
film de Freund sea distinto al de Urueta porque no es un 
ser momificado lo que atormenta a los personajes sino 
aquellos poderes tenebrosos ajenos a todo comprensión 
científica y racional, contenidos en el collar de jade. 

Urueta tuvo una larga carrera cinematográfica; 
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Figura 3 

Aparece un libro satánico 
El fantasma del convento, 1934 


este film fue su primer intento con el cual indagó en 
el género, en su obra se pueden encontrar películas de 
varios géneros como dramas, melodramas, comedia e 
incluso películas del famoso cine de luchadores. Urueta 
siempre tuvo cierto interés por el cine de horror y fue 
hasta 1939 que realizó El signo de la muerte en donde 
un científico planea el regreso del pueblo azteca sacri¬ 
ficando doncellas que tengan una marca en la mano, 
signo que sólo es visible para un brujo pero esta pelí¬ 
cula es sólo una comedia con rasgos terroríficos. 


i-7 El fantasma de Fernando de Fuentes 

Tras el aumento de producciones de cine mexicano 
en 1933, la industria nacional se colocó en el lugar 
número uno de las producciones en castellano. 1934 
no fue la excepción y continuó así pero compartió este 
lugar con España, ambos producieron veintitrés pelí¬ 
culas. Para aquel entonces México ocupaba el tercer 
lugar en el número de cines en America Latina, era el 
primero en cines con cableado para sonido. 

Bajo este contexto en 1934 la industria norteame¬ 
ricana del cine, es decir, Hollywood 47 , continuaba con 
la gran amplitud que solía caracterizar a su cine. Pro¬ 
ductoras como la Metro-Goldwin-Meyer y la Para- 
mount llenaban las salas con sus filmes, la crítica de 
este año hacía especial énfasis en todo lo que pasaba 
con esta industria, solía anunciar las novedades que se 
producían así como también se hablaba de los directo- 


47 El 27 de noviembre de 1903 una pareja de puritanos de Texas, 
Horace Henderson Wilcox y su esposa, se establecieron en la periferia 
de Los Ángeles. Era un terreno de tierra negra, con bosque de acebo (en 
inglés Hollywood). Cuatro meses después, llegaron los primeros cineastas 
procedentes de Chicago. En 1906 ya estaban allí los grandes del cine. 
Medina, Francisco, Gran Historia Ilustrada del Cine, Vol. 1. Madrid, SARPE, 
1984, p. 31. 
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res de moda como Josef Von Sternberg, Frank Capra y 
King Vidor. 

Durante estos años, México era el país más 
importante para la política exterior estadounidense en 
el hemisferio. Es de destacarse que el público mexicano 
gozaba de ver en su mayoría cine norteamericano, 
llenando con sus películas los cines del país. Nuestro 
cine no era competencia, un ejemplo de esto es que 
las películas norteamericanas exhibidas superaban en 
número a las cintas nacionales exhibidas. 

Existían varias productoras nacionales en aquel 
entonces, el cine mexicano comenzaba a formar una 
industria cinematográfica, productoras como CIA 
Nacional Productora de Películas ( Vámonos con Pancho 
Villa y El Prisionero 13) que continuaba abriéndose 
camino en un panorama lleno de cine norteamericano. 
En algunas salas de cine se presentaron en algunas oca¬ 
siones tiroteos y unos cuantos heridos, pero la gente 
solía acudir con frecuencia pese a esto, con esto se 
generaba que las productoras recuperaran su dinero y 
pudieran seguir haciendo películas; sin embargo, no se 
producía la siguiente película hasta que no se obtenía 
el mayor beneficio posible del primer film producido. 

La postura de la industria mexicana ante la pre¬ 
sencia de la extranjera era que la industria del cine 
debía de ser de los mexicanos. Fue una postura nacio¬ 
nalista, con lo cual se buscaba cerrar las fronteras a las 
empresas extranjeras que vinieron a establecer estudios 
y laboratorios en el país. Los ánimos se caldearon entre 
los bandos, sin embargo, para las industrias extranje¬ 
ras esto no era preocupación porque sus películas eran 
exhibidas sin problemas. 

Mientras la industria nacional continuó produ¬ 
ciendo filmes como: La mujer del puerto de Arcady Boyt- 
ler, Dos monjes de Juan Bustillo Oro, Chucho el roto de 
Gabriel Soria, Cruz Diablo y El fantasma del convento 
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ambas de Fernando de Fuentes, Redes de Fred Zinne- 
mann y Janitzio de Carlos Navarro. 

En el mes de marzo de 1934 muere Silvestre 
Bonnard 48 , su nombre verdadero era Carlos Noriega 
Flope, realizador y crítico especialista en cine que por 
varios años se encargó de llevar a los lectores lo más 
sobresaliente del cine. Al mismo tiempo fallece uno de 
sus colaboradores y también uno de los pocos cronistas 
de cine mudo mexicano, su nombre era Rafael Bermú- 
dez Zataraín. Desempeñaron su labor en el diario El 
Universal Ilustrado (o la revista Ilustrado como la deno¬ 
mina García Riera) 49 , hicieron ver a la gente el amplio 
panorama del mundo de las estrellas de Flollywood. 
Noriega Flope, participó en la primera gran película 
sonora de la cinematografía nacional: Santa de Anto¬ 
nio Moreno con la creación del guión, sin duda su 
colaboración cinematográfica más importante y por la 
cual es recordado en el mundo del cine. 

Tras la muerte de Bonnard en 1934, el cinco de 
abril se estrenó El compadre Mendoza en la ciudad de 
México. En aquel entonces El compadre Mendoza fue 
la cinta más discutida y comentada, según la prensa, 
poseyó un fuerte argumento y un final trágico, corrió 
bajo la dirección de Fuentes. Esta película presen¬ 
taba un argumento diferente a lo antes visto en el cine 
nacional, dejando de lado las cuestiones de amor, lo 
que fue algo nuevo en el cine, la crítica lanzó elogios 
antes de su estreno pero qué más se podía esperar si era 
la única cinta mexicana en cartelera. 

Mientras El compadre Mendoza era visto por las 


48 El seudónimo de Carlos Noriega Hope se puede consultar 
en este sitio de Internet: http://cdigital.dgb.uanl.mx/ 
la/1020079478/1020079478_011 .pdf 
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49 Esta sección de El Universal. El gran diario de México , daba en aquel 
tiempo las informaciones más acuciosas a propósito de la situación del 
cine mexicano, situación que no era vista con optimismo. 


personas en los cines de la ciudad, otras películas hacían 
gala de poder transmitir miedo y terror al espectador 
pese a no ser películas pertenecientes al genero de 
horror sino eran películas de aventuras donde anima¬ 
les salvajes suelen ser presentados como los monstruos 
destructores como el caso de El tigre satánico. 

El tiempo de exhibición de El compadre Mendoza 
fue una temporada en la que no tenía competencia, sin 
embargo, fue un tiempo corto porque durante ese mes 
se estrenó La cruz y la espada, La sangre manda prota¬ 
gonizada por José Bohr y el siguiente trabajo cinema¬ 
tográfico de Ramón Pareda en el Héroe de JVacozari, 
producida por Central Cinematográfica [Santa y La 
Llorona). 

El cine nacional para este momento se encon¬ 
traba en una situación poco favorable según la crítica, 
porque creyeron que las películas hechas tiempo atrás 
eran mejores que las pocas que se produjeron en este 
año. La crítica, pese a no tener mucho que decir sobre 
el cine nacional, gracias a la carencia de películas anhe¬ 
laban el regreso de filmes de calidad creyendo que eran 
de mejor calidad o al menos igual. Esto nunca llegó 
porque los filmes nuevos al ser contemplados por la 
crítica, poseyeron una técnica inferior, incluso mucho 
peor a la de las primeras realizaciones sonoras hechas 
en México. En El Traspunte, un columnista que publi¬ 
caba con ese pseudónimo, lanzaba fuertes declaracio¬ 
nes sobre la situación del cine en México. 

Argumentaba que: 

“En México hay muchos productores de películas que no 
se dedican a ello sino por la vanidad de ver en cinta un 
argumento, ramplón y cursi que se les ocurrió así mismos, 
y la crítica no llega a censurar a estos señores como debe¬ 
ría, sino que critica a los que van de buena fe, porque los 
primeros tienen oro para poner bozales y los segundos no 
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tienen plata para exigir justicia . ” 50 


Con la llegada de Lázaro Cárdenas lo que pasó fue 
que el socialismo pudo asustar la burguesía y eso de 
forma clara describió lo que se puede deducir de la 
situación del cine de esa época: los inversionistas pose¬ 
yeron temor al perder su dinero en inversiones ende¬ 
bles como una producción cinematográfica. Y con la 
formación de la Unión de Trabajadores de Estudios 
Cinematográficos de México (UTECM) cuyo carácter 
era “una sociedad sin clases” los inversores tenían de 
que preocuparse. La UTECM duro tres años de 1934 
a 1937 su secretario general fue Enrique Solís. 

El público nacional contó con la presencia de una 
película concerniente al género de Horror, El hijo de 
Kong , esta no se comparó con la primera pero era claro 
que el cine de horror permaneció ahí sin ser notado 
por el público, la crítica mexicana siguió hablando de 
películas norteamericanas. Así el cine de Horror siguió 
quieto y callado en la obscuridad que lo vio nacer. 

La ola del cine norteamericano continuaba en 
nuestro país, películas para todo público y de diver¬ 
sos géneros eran exhibidas en los cine de la capital, en 
1934 el cine de horror ya contaba con estrellas, como 
Lugosi y Boris Karloff eran los rostros emblemáticos 
del cine de horror de ese país y hoy en día figuras de 
culto del género. 

El cine mexicano cuando era superado en número 
por la producción norteamericana, se presentó película 
que daba la cara por la cinematografía mexicana, Chu¬ 
cho el roto , bajo la dirección de Gabriel Soria y un argu¬ 
mento escrito por el desaparecido Rafael Bermúdez 
Zataraín. En junio de 1934 salieron a la luz los prime¬ 
ros anuncios de Elfantasma del convento. La producción 


50 García Riera, Emilio, Op. Cit ., 63. 
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mexicana de películas al año se elevó a escasas veinte, 
pese a ser una industria en desarrollo el cine mexicano 
era inconstante en las películas que se produjeron. 

A un año del nacimiento del cine de horror en 
nuestro país, se ofreció a los espectadores un cine 
histórico con una postura nacionalista, el caso de 
Viva México fue un ejemplo claro; bajo la dirección 
de Miguel Contreras Torres buscó revivir el grito de 
Dolores. También hubo otras películas ubicadas en el 
género cómico como ¿Quién mato a Eva? De José Bohr, 
en donde los anuncios de los periódicos mostraban una 
vez más que este era el mejor logro del cine nacional. 
Para el 30 de agosto de 1934, ya se hablaba de Juan 
Bustillo Oro como un valor importante en la cinemato¬ 
grafía nacional porque su labor era prolífica. Dos Mon¬ 
jes fue el filme con el cual este director incursionó en el 
género en cuestión. 



Figura 4 

Un siniestro personaje a las puertas 
del Monasterio del Silencio 
El fantasma del convento, 1934 


j.8 El f antasma del convento 

Después de haber estudiado Filosofía y Letras en 
Estados Unidos y tras haber cumplido la mayoría de 
edad, Fernando de Fuentes se instaló en la Ciudad de 
México. Antes de ingresar al mundo del cine, de Fuen¬ 
tes trabajó como secretario auxiliar durante el período 
de Venustiano Carranza; otro trabajo que desempeñó 
fue como colaborador eventual del periódico Excélsior. 

Su primera incursión en el cine fue como mane- 
jador de las exhibiciones del circuito máximo y poco 
después administró el cine Olimpia, donde encontra¬ 
mos una gran aportación al espectador mexicano en el 
cine extranjero: los subtítulos. En 1931 a través de la 
Compañía Nacional de Películas intervino en el rodaje 
de Santa asistió a John Auer en los diálogos y en la 
puesta escénica de Una vida por otra. En Mano a mano 
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de Arcady Boytler es asistente de director y en 1932 
debuta con El anónimo. Para estos momentos Fernando 
de Fuentes ya era considerado alguien importante den¬ 
tro del medio cinematográfico. 

El fantasma del convento nos narra la historia de 
tres amigos: Alfonso, Eduardo y su esposa Cristina, 
que se pierden en un paseo por el campo. Al caer la 
noche se encuentran con un extraño personaje que 
dice provenir del monasterio del Silencio. Siguiendo 
el consejo de aquel extraño deciden ir al monasterio 
donde son recibidos por un monje que instala a cada 
uno en una celda; al poco tiempo de estar ahí, Cris¬ 
tina trata de seducir a Alfonso haciendo referencia a 
la siguiente historia: Fray Rodrigo, quien sedujera a la 
mujer de su mejor amigo y recurriera a las artes demo¬ 
níacas, muere en el convento sin confesión. Los monjes 
de aquel entonces decidieron enterrarle, sin embargo, 
siempre regresaba a su “celda maldita”. 

Alfonso al fin decide ceder ante el coqueteo de 
Cristina cuando encuentra en su camino la celda de 
Fray Rodrigo. Dentro de la celda Alfonso se descubre 
que la historia del viejo prior es verdad y la momia de 
Fray Rodrigo señala con la mano un libro satánico. 

En la lectura del libro, Alfonso descubre que en 
una de las páginas la palabra “morirá”, está escrita 
con sangre. Despavorido y sin darse cuenta de que es 
el cuerpo de su amigo Eduardo el que yace en lugar 
del cadáver momificado del fraile, ambos dentro de la 
“celda maldita” y encerrados. Alfonso encuentra con 
sus amigos quienes lo buscaban, y se da cuenta de que 
todo sólo fue una pesadilla. Por la mañana el cuida¬ 
dor del convento les comenta que desde hace tiempo el 
lugar está deshabitado. 

El fantasma del convento filmada a partir del 9 de 
abril con la participación de los estudios México-Films 
se convirtió en el séptimo largometraje de Fernando de 


Fuentes; su primera producción data de 1932 y para 
1933 produjo cinco filmes de entre los cuales destacan 
la primera parte de su trilogía de la revolución El com¬ 
padre Mendoza. Con una duración de 85 minutos de 
manera cronológica, sería la segunda película concer¬ 
niente al cine de horror nacional, su estreno fue el 27 
de junio de 1934 en el cine Balmori. 

Desde el comienzo del filme, de Fuentes, a partir 
de una toma del exterior del convento, logra darle al 
espectador la ubicación de el lugar donde la historia 
será contada, después se puede leer en letras de color 
blanco el título de la película, mientras una persona 
vestida de negro camina hacia el interior del convento, 
sin embargo, lo que vemos son fragmentos de escenas 
que se verán más adelante en la película. Se trata de la 
secuencia de créditos en donde de Fuentes nos muestra 
al reparto y a sus personajes. 

Con un uso pertinente del lenguaje cinematográ¬ 
fico, es decir, la composición de planos, tomas, secuen¬ 
cias y movimientos de cámara de Fuentes nos presenta 
a sus personajes tras rescatar a uno de una caída. Tres 
personas en medio de la noche, sin un lugar a donde 
ir y en constante amenaza por los peligros de la mon¬ 
taña, concretan una situación propicia para desenca¬ 
denar el horror. Dentro de estas primeras escenas de 
Fuentes comienza a crear expectativa en el espectador. 

Alfonso: a no ser que... 

Cristina: a no ser ¿qué que? 

Alfonso: debemos de estar cerca de un antiguo convento 
abandonado desde hace mucho tiempo, por lo menos esta¬ 
ríamos a cubierto. 

Eduardo: No. Ta se que lugar hablas, yo no voy ahí. 
Dicen que ahí suceden cosas raras. 

La escena concluye con los tres individuos que al final 
deciden pasar la noche ahí, sin embargo, ninguno de 
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los tres conoce el camino, cuando de pronto y de la 
nada, aparece un individuo vestido de negro en com¬ 
pañía de un perro, Sombra. El extraño personaje 
con una voz grave y misteriosa les ofrece llevarlos al 
monasterio, como era de esperarse los tres personajes 
se muestran asustados. 

Alfonso: ¿Ustedpuede guiarnos? ¿Usted quién es? 
Extraño: que importa quien sea, Sombra y yo vamos al 
monasterio. El que nos siga llegará y se salvará de los 
peligros de la montaña. 

Emprenden el camino, Alfonso y Cristina se mues¬ 
tran confiados al no tener otra opción, sin embargo, 
Eduardo no comparte ese sentimiento y al no encon¬ 
trar apoyo en la negativa de no ir al convento sigue 
a sus amigos. Al estar cerca del lugar donde tienen 
planeado pasar la noche el extraño les señala la ubi¬ 
cación del convento que él denomina el Monasterio 
del Silencio. Aquí el recurso de Fuentes es algo muy 
notable porque cualquier persona esperaría una toma 
panorámica de las afueras del convento, sin embargo, 
lo que nos muestra el director es una pintura ilustrando 
el convento de Tepotzotlán locación del film. 

El convento, al ser invadido por la noche, no luce 
como un lugar que cualquiera desee visitar, los recur¬ 
sos de de Fuentes al sumergir a sus personajes en esa 
situación hacen que el misterio prevalezca y la mayoría 
del tiempo éstos se sienten cada vez más horrorizados 
porque extraños eventos emergen del silencio. Pero 
¿cómo es que El fantasma del convento es un filme de 
horror? 

El ambiente sombrío del monasterio enmarca 
un cuadro perfecto para que lo sobrenatural abunde, 
el lugar en el que los personajes se encuentran, funge 
como un elemento de lo horrorífico porque ya no 
sólo son los monjes aquellos que pueden atentar con 


el orden social, sino que es el mismo lugar que posee 
esta connotación al contener en sus adentros una celda 
maldita. En este caso, la figura del monje es emble¬ 
mática: por una parte se puede hablar de un religioso 
amable y caritativo, pero al ingresar nuestros persona¬ 
jes el monje es estricto y rigorista. Cuando los tres per¬ 
sonajes son introducidos al recinto son advertidos de 
esto, pero toda prohibición es tentadora. 

El personaje de Cristina es el instrumento utili¬ 
zado por el mal para repetir la historia de fray Rodrigo, 
sin embargo, gracias a una revelación satánica, el per¬ 
sonaje de Alfonso impide que el mal venza. Un ele¬ 
mento como el de la mujer como portadora de mal 
es un elemento que también se puede ver en La Llo¬ 
rona de Peón, la mujer como un símbolo satánico será 
explotado años adelante por el cine. Existen diversos 
elementos que nos indican que el filme de Fuentes per¬ 
tenece al género del horror, como la aparición miste¬ 
riosa de la sombra de un murciélago que fue puesto ahí 
para asustar no sólo a los personajes sino a los espec¬ 
tadores. 

Otros elementos como: el hecho de que apa¬ 
rezca una tormenta sin motivo aparente que obliga 
a los habitantes del convento y protagonistas a tomar 
precauciones, los misteriosos aullidos, la sombra de 
un monje flagelante, la comida se torna en cenizas, la 
mano cadavérica que se aparece debajo de la manga 
de un monje y los ataúdes desocupados que sugieren 
que pronto serán ocupados por nuestros infortunados 
personajes sólo indican una cosa: horror. 

Si nosotros sometemos a una prueba más este 
film, bajo los cánones aportados por Román Gubern, 
donde es primordial para reconocer al cine de horror 
la puesta en escena, la parafernalia y la figura arquetí- 
pica, El fantasma del convento cumple con esos cánones 
porque la espectacularidad presentada por de Fuen- 



Figura 5 
Un viejo aliado del mal 
El fantasma del convento, 1934 
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tes esta en el convento al mostrarnos lugar sombrío 
y macabro, una preponderancia a la vez discreta, sin 
embargo, cumple con su cometido. 

La puesta en escena siempre nos inunda con 
el miedo de los personajes y por otra parte la figura 
arquetípica se encuentra en cada habitante del con¬ 
vento, sin embargo, esto es descubierto por el espec¬ 
tador al final del film. El factor terrorífico predomina 
de manera más evidente en este film si lo comparamos 
con La Llorona , pese a que un fantasma aparece antes 
los ojos del espectador en la producción de Peón, de 
Fuentes lo hace de forma subjetiva al jugar con lo que 
ocurre en el convento y con la forma en que los persona¬ 
jes al final se percatan de que todo el tiempo estuvieron 
conviviendo con fantasmas, esto sólo denota de mayor 
forma que esta película es concierne al cine de horror. 

El fantasma del convento de Fernando de Fuentes 
pese a tener una estructura lineal, muestra una histo¬ 
ria en donde las figuras arquetípicas están presentes 
sin que el espectador lo note, por otra parte, al poseer 
una revelación satánica no vista en el cine de horror 
norteamericano, Elfantasma del convento es en realidad 
una de las películas más importantes para el cine de 
horror nacional. Gracias a la versatilidad de planos y 
movimientos de cámara. Fa coherencia en la historia 
lleva al espectador a un mundo donde lo sobrenatu¬ 
ral respira al igual que los seres humanos. 1934, en 
la historia del cine de horror norteamericano se pre¬ 
sentó como un año vacío para el género, porque no 
se produjo ninguna película. Sin embargo, el film de 
Fernando de Fuentes El fantasma del convento, presenta 
algo nunca antes visto si se compara con cualquier 
otro film del género, es decir, una relevación satánica 
que detiene el adulterio. Cuando todos los filmes de 
The Universal, RKO y MGM presentaron a sus figu¬ 
ras arquetípicas que aterraban a los espectadores, 


estos personajes nunca se encargaron de personificar 
al ente que representa a toda maldad en si mismo: el 
Diablo. Aunque la intensión de de Fuentes no es ésta, 
el director simbolizó al Diablo, sin embargo, consigue 
con una muestra de esta satánica entidad el bien preva¬ 
lece. Es de notar que el personaje, al ver esto sufra, de 
pánico y decida cambiar su comportamiento, pero es 
una característica que de 1932 a 1941 el cine de horror 
norteamericano nunca presentó en comparación con 
el cine nacional. 


1.9 El fantasma y la crítica 

Existen diversos testimonios sobre el film dichos por 
críticos de la época. En el caso de Fuz Alba, ella nos 
demuestra por qué la película de de Fuentes le pareció 
defectuosa. 



Figura 6 
El Monasterio del Silencio 
El fantasma del convento, 1934 


“Su acción resulta extraordinariamente lenta. En reali¬ 
dad hubieran bastado dos rollos para exponer la historia 
del individuo que vendió su alma al diablo y que en resu¬ 
midas cuentas es el único suceso importante de la narra¬ 
ción. La dirección dio demasiada importancia a las idas 
y venidas de los actores y de los monjes, quizá porque el 
asunto carece de acción interna. La cámara está cami¬ 
nando siempre por los mismos sitios, sin que descubra 
cosas de interés. Hasta el diálogo es en ocasiones infantil. 
Se trata de una comunidad del silencio y sin embargo el 
prior habla hasta por los codos. La historia que el prior 
relata no debería estar hablada, sino visualizada”, (Ilus¬ 
trado, jrazo de 1934). 51 


51 Ibíd.,66. 
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En contraposición, el crítico por antonomasia del cine 
mexicano, Jorge Ayala Blanco, vio con buenos ojos la 
cinta de Fuentes: 

“Película de horror cuya mezcla de erotismo, misticismo 
y hechos sobrenaturales llega a crear una atmósfera 
irreal, difusa y oprimente en los largos corredores y en 
las blancas paredes de un convento colonial”. (México 
en la Cultura) 52 

Si comparamos el film de Peón con el de Fuentes pode¬ 
mos encontrar grandes diferencias, pero un punto en 
común es el fantasma. En el primero de los casos esta 
figura arquetípica es la causante del mal, sin embargo, 
en el segundo ejemplo es el fantasma un ente carita¬ 
tivo al dejar que los personajes pasen en el convento la 
noche, pero aquí el fantasma no es alguien quien deseé 
corromper el orden social. 

Eos personajes, inmersos en sus problemas, dejan 
de ver que todo el tiempo están tratando con fantasmas 
hasta que la historia llega al final, la figura arquetípica 
aparece pero nunca atentó contra el orden social. Por 
otra parte, es la epifanía satánica de Alfonso que repre¬ 
senta ese mal encarnado en la infidelidad y el coque¬ 
teo de una mujer, ésta no será la primera vez que se 
satanice a la mujer en el cine. Gracias a la resistencia 
mostrada por Alfonso ante la increíble revelación, el 
orden social no se ve alterado y el bien derrota al mal. 

Así fue como uno de los directores que forjaron el 
cine nacional realizó el segundo filme de horror para 
el cine mexicano, durante toda su carrera de Fuentes 
indagó en diversos géneros, pero una de las películas 
fundamentales de su filmografia gracias a su contenido 
terrorífico es El Fantasma del convento. En ese mismo 
año aparece otro director que ayudó a formar la indus- 


52 Idem. 
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tria del cine nacional y ofreció a la historia del cine de 
horror en México otro film, su nombre era Juan Bus- 
tillo Oro. 


fio Los monjes de Juan Bustillo Oro 


Después de terminar la carrera de leyes se inclinó hacia 
la literatura dramática y la cinematografía, lo cual lo 
llevó a tomar un curso de guionismo por correspon¬ 
dencia. Trabajó como periodista y dedicó su tiempo 
para escribir obras de teatro, acción que desarrolló 
hasta 1927. Entrada la década de los treinta, Juan Bus- 
tillo Oro, capitalino nacido en 1904, dejó que varios 
de sus guiones fueran retomados generando películas 
como El compadre Mendoza y Tiburón. En 1927 debutó 
con Yo soy tu padre, pero fue en 1934 cuando tuvo la 
oportunidad de dirigir su segundo largometraje el cual 
abordaremos a continuación. El título de este filme es 
Dos Monjes. 

La historia se desarrolla en el siglo XIX. Javier 
y Juan, entrañables amigos, luchan por el amor de 
Ana. En una pelea entre ambos, Ana resulta herida 
de muerte. Envenenado por el resentimiento y el sufri¬ 
miento, Javier se recluye en un monasterio. Su estado 
mental y físico se deteriora al grado de que el Prior 
manda llamar a un monje recién llegado para confor¬ 
tar al desesperado Javier. Este monje resulta ser nada 
menos que Juan. Cada uno relata entonces su propia 
versión de la tragedia. Javier, incapaz de perdonar a 
Juan y así mismo, muere atormentado por alucinacio¬ 
nes mientras toca al órgano la canción que compuso 
para Ana. 

Se ha considerado que el expresionismo alemán 
es la escuela cinematográfica madre para el cine de 



Figura 7 
Debajo del atuendo de 
“un apacible monje " 
El fantasma del convento, 1934 



Figura 8 

“Que salga el diablo de la casa 
de Dios”. Dos monjes, 1934 
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horror; en este film, Bustillo Oro nos muestra una clara 
influencia de este movimiento cinematográfico. En Dos 
monjes el director jugó con la escenografía en varias de 
la secuencias filmadas, a sí como con el vestuario, la 
iluminación, la música y el formalismo esteticista de 
una cámara empleada a veces de manera abusiva. Con 
todo lo anterior Bustillo Oro dejó ver a los espectado¬ 
res que la historia que narra necesitó del juego de estos 
elementos del cine. 

Por otra parte, el film de Bustillo Oro nos pre¬ 
senta un melodrama que goza de diversos elementos 
góticos como las secuencias filmadas en el monasterio, y 
esos aterrantes planos inclinados señalando hacia el des¬ 
quiciamiento del personaje en donde al final es la locura 
y el amor por una mujer lo que termina con su vida. 

Las primeras secuencias nos señalan un misterio 
que el espectador poco a poco va desentrañando como 
¿quién es ese individuo poseído por el Diablo? La pelí¬ 
cula no nos habla de cómo fue que el sujeto sufre de 
una posesión satánica, este elemento señala que el per¬ 
sonaje representa una figura capaz de dañar el orden 
social. 

Bustillo Oro, poco después de presentarnos a los 
personajes en conflicto, nos regresa al pasado donde 
ambos fueron buenos amigos. Es aquí donde los ele¬ 
mentos horroríficos desaparecen y sólo podemos 
observar elementos de suspenso. Conforme la película 
avanza se nos van presentando las distintas versiones 
de ambos monjes, lo que el director buscó con esto es 
intrigar al espectador y obligarlo a conocer el desen¬ 
lace que planteó. 

En un artículo de la revista Cuadernos citado en 
el libro Historia documental del cine mexicano , Néstor 
Almendros escribió: 


En Dos monjes, Bustillo Oro nos cuenta una historia 
dos veces: [...] es un procedimiento que pondría de 
moda, con Rashomon, Kurosawa unos veinte años 
más tarde. Pero en la película de Bustillo Oro no 
sólo eran diferentes las historias, sino que la esce¬ 
nografía estaba alterada ligeramente en cada caso, 
de acuerdo con la visión personal de los personajes: 
una de las constantes de la estética expresionista (el 
reloj de pared en una historia torcido y en la otra 
derecho ). 53 

La crítica cinematográfica en el caso anterior ayuda 
a seguir justificando a Dos monjes como una cinta de 
horror, Almendrosh al hablarnos de la escenografía, nos 
coloca en uno de los cánones propuestos por Gubern 
para identificar al cine de horror, la escenografía, es 
decir los decorados de Dos monjes , durante la mayoría 
de secuencias nos muestra una penetrante influencia 
expresionista con lo que Bustillo Oro buscó incomodar 
al espectador, un ejemplo de esto es donde muestra, en 
las secuencias iniciales, un lugar sombrío donde monjes 
gritan: “ que salga el demonio de la casa de Dios”. 

Dentro de Dos monjes no encontramos otros 
elementos que señalen que es una película de horror 
después de las secuencias en donde Javier encuentra a 
Juan en el monasterio, sin embargo, la secuencia final 
es de singular importancia porque nos muestra cómo 
el amor de una mujer hace que un hombre muera. Por 
otra parte, el director nos presenta a la muerte con el 
fin de la vida y el temor por ésta. Una pregunta ante 
esto es ¿eso es terrorífico? En cierta manera la forma 
en la que muere uno de los monjes nos muestra una 
locura lejos de la comprensión, se nos muestran a 
varios habitantes del monasterio portando máscaras 
enormes y sujetando crucifijos de grandes proporcio- 


53 Ibídem., 81. 
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Figura 9 

El uso del plano inclinado como 
desequilibrio mental, herencia del 
expresionismo alemán 
Dos monjes, 1934 


nes que no son más que el delirio y las visiones que 
tiene el personaje antes de morir. 

La historia que planteó Juan Bustillo Oro en Dos 
monjes pudo ser un melodrama gracias al triángulo 
amoroso que se presenta entre los personajes, pero 
gracias a la religión, el director encontró una forma 
crear miedo e incomodidad en el espectador. Con una 
fotografía que cumple con los planos requeridos para 
la historia, y parafernalia estética influenciada por el 
expresionismo alemán, se muestra una historia donde la 
locura y el amor conducen a un solo camino: la muerte. 

La situación que se plantea en las película de Bus- 
tillo Oro nos hace ver a la mujer como un elemento 
de discordia que genera malestar en diversos niveles. 
La relación entre amigos desaparece gracias a la dis¬ 
puta por el amor, pero es esto lo que genera que ambos 
amigos busquen a la religión como salvación al formar 
parte de una orden religiosa. Sin embargo, la religión 
y el pasado tormentoso hacen que uno de los perso¬ 
najes caiga en la locura al enfrentarse a un individuo 
que estaba en ese pasado tortuoso y por consecuencia 
encuentre la muerte. Todo individuo, al verse amena¬ 
zado por alguna fuerza sobre natural, recurre a otra 
de igual forma que lo pueda salvar, en este caso la 
religión, pero en Dos monjes parece todo lo contrario 
porque el personaje, al recurrir a la orden religiosa, 
sólo encuentra un terrible destino. Por otra parte, al 
igual que en La Llorona la mujer es un detonador para 
el misterio y lo horrorífico, pese a que Ana Xicontén- 
catl sea una victima de la sociedad la constante es la 
misma: la mujer es un elemento generador de maldad. 

En efecto, podemos mencionar el film de James 
Whale, (si hablamos de cine norteamericano) T he Bride 
of Frankenstein pero la novia de Frankenstein no es una 
mujer como tal, en algún momento lo fue pero es en 
realidad una figura arquetípica, gracias a que es una 
creación de un científico loco. 
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j. ii Los monjes y la crítica 


Como es de esperarse los medios escritos de la época 
hablaron sobre la película realizada por Bustillo Oro, 
existieron distintas opiniones en donde se habló mal del 
film, donde se elogió e incluso donde se comparó con 
otra cinta, como ya hemos mencionado. Estas diversas 
expresiones no llegaron a desatar una gran polémica, 
sin embargo, esto nos habla de cómo fue recibido este 
cine y cómo desde entonces la crítica cinematográfica 
era exigente. 

Luz Alba dijo en torno a la cinta que: 

“Probablemente muchas personas crean que la adap¬ 
tación y la realización de Bustillo Oro es simplemente 
original. Pero no hay que confundir lo original con lo 
extravagante, y lo que encierra un símbolo comprensible 
con lo que pretende ser simbólico, pero que no tiene con¬ 
tenido ni ideológico ni emocional. Bustillo Oro no hizo 
sino inflar un tema corto y débil en forma aparentemente 
modernista, pero efectivamente tonta. Por otra parte, el 
director carece, casi tanto como Chano Urueta, de visión 
cinematográfica. Si el cine es el producto de la fotogra- 
fia en movimiento, Bustillo Oro hace de él lo contrario: 
inmoviliza las figuras. La explicación a todos estos erro¬ 
res es clara, o por lo menos así lo suponemos: Bustillo 
Oro, como muchos otros de nuestros directores, no pien¬ 
san, al hacer una cinta, como cineastas, sino como lite¬ 
rarios, y por añadidura, malos. Dos monjes, en resumen, 
es un film eminentementefalso y extravagante; un cuadro 
lleno de cosas deformes y dentro del cual se mueven los 
actores como seres sin alma que fingen una naturalidad 
tanto más postiza cuanto más afectada. “ 54 

En la última parte de lo aportado por esta crítica de la 
época, encontramos que se refiere a la película de Bus- 


54 Ibíd., 80. 
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tillo Oro como algo “lleno de cosas deformes” pero no 
se refiere a los personajes sino a los defectos que según 
ella observó en la cinta de Bustillo Oro. La crítica de la 
época fue severa, pero aun así existieron comentarios 
positivos en torno a Dos monjes. Fernando Rondón cola¬ 
borador del Ilustrado difirió de Luz Alba diciendo que: 

“En Dos monjes el ambiente y el asunto se han presen¬ 
tado por maravillosa manera al empleo de la fotografía 
de profundidad. No hay exceso en ella, como han creído 
ver algunas personas. Lo más interesante de Dos monjes, 
como originalidad, es la repetición de un mismo relato 
cinematográfico a través de dos temperamentos. ” 55 

Salvador Elizondo en su artículo Nuevo cine , pertene¬ 
ciente al número 1 dedicó una parte a Dos monjes en 
donde señaló que: 

“Esta película que bien puede considerarse, aun dentro 
de la ingenuidad de su trama y teniendo en cuenta la 
pob reza de medios con que fue realizada, como la pelí¬ 
cula que más lejos ha ido en el campo de la forma cine¬ 
matográfica de todas las que se han hecho en este país, 
tiene un interés muy especial ya que por medio de pro¬ 
cedimientos estrictamente cinematográficos y de acuerdo 
a una concepción nutrida en las fuentes románticas que 
dieron origen al expresionismo alemán, así como en las de 
la avant-garde francesa (esta película recuerda particu¬ 
larmente a la famosa Schatten), planteaba el problema 
del relativismo de la crisis de conciencia. Desgraciada¬ 
mente, como en tantos otros casos de menos significación, 
recurría en su desenlace a Dios y a la Muerte para salvar 
y sintetizar este conflicto, conflicto que para ser válido 
como expresión artística -recordemos Los hermanos 
Karamasov- no tiene sino planteamiento, nunca solución 
o síntesis. ” 56 


55 Ibídem., p. 81. 

56 Ibíd., 81 y 82. 
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En 1963 esta película se exhibió en la cuidad de París 
en el cine Ranelagh y en un anuario de Image et Son 
del año de 1964, Jacques Chevallier mencionó lo bien 
que se expresó André Bretón sobre esta, sin embargo, 
Chevallier señaló que en varios aspectos la película era 
decepcionante 5 ' pero por otra parte el crítico consi¬ 
deró que era fascinante la forma en que Bustillo Oro 
logró un experimento fundado en la mirada subjetiva 
de ambos personajes 

Dos monjes es uno de los filmes importantes den¬ 
tro del panorama cinematográfico sonoro, sin dejar de 
lado que es uno de los primeros años del cine de Horror 
en México. La película de Bustillo Oro es representa¬ 
tiva dentro de la historia del género porque el horror 
aparece de una forma singular porque señala hacia la 
locura que es precedida por un amor fallido y como 
resultado, el personaje se encuentra con la muerte. En 
la taquilla encontró un fracaso rotundo al igual que su 
siguiente filme. 



Figura 10 
La locura como fuente 
de lo honorífico 
Dos monjes, 1934 


S.i2 Aparece un rostro pálido 

Los años 1933 y 1934 representaron para la indus¬ 
tria mexicana un parteaguas en la historia del cine en 
México, no sólo por presentar los inicios del cine de 
horror, sino porque los pilares de la época del Cine de 
Oro Mexicano se crearon en esta etapa. Sin embargo, 
en 1935 la producción mexicana dejó que el cine nor¬ 
teamericano inundara las carteleras. 

Pese a esto, en 1935 la Cinematográfica Latinoa¬ 
mericana S. A., que era una nueva compañía, terminó 
en ese mismo año la construcción de sus estudios en la 
Calzada de Tlalpan y su primera película fue Vámonos 


57 Ibídem p. 82 
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con Pancho Villa producción beneficiada por el general 
Cárdenas. Estos estudios no resultaron ser superiores a 
los ya existentes, sin embargo, fueron dotados con un 
equipo que también se usó en las grandes productoras 
hollywoodenses. 

Vámonos con Pancho Villa no sólo hizo que todo 
el mundo mirara hacia el cine mexicano sino también 
significó la quiebra para esta casa productora. Se invir¬ 
tió un millón de pesos para lograr su producción, una 
cantidad enorme para la época. Después de declararse 
la productora en banca rota el gobierno le otorgó un 
subsidio por la misma cantidad, con lo cual se lograron 
los primeros cortos documentales de “interés nacional” 
y siguió funcionando por mucho tiempo porque en los 
años cuarenta tuvo un papel importante. 

La crítica cinematográfica a principios de este 
año, elaboró un balance de las mejores películas; 
como era de esperarse en este listado de las mejores 
producciones mexicanas no figuraba ninguna película 
de horror. Dos monjes , después de ser estrenada para 
1935, todavía se encontraba en diversos cines del país, 
sin embargo, es en este año donde se manifestaron 
ciertos problemas para la industria naciente del cine 
mexicano. 

El jueves 24 de enero de 1935 los representantes 
de las casas alquiladoras de películas cinematográficas 
celebraron una junta en donde se trató a las declara¬ 
ciones de Hacienda. La problemática radicó en las pér¬ 
didas en el mercado, asunto que se presentaba desde 
hace tiempo, esto obligó a estas empresas a suspender 
actividades. 

En este conflicto existieron don bandos: por un 
lado las casas alquiladoras y por el otro los exhibidores, 
quienes no iban a defender la causa de los alquiladores, 
sino la propia; es decir, al no tener un industria cinema¬ 
tográfica fuerte existieron cuestiones como ésta donde 


cada quien vio por sus intereses. Al carecer de material 
suficiente para cubrir las proyecciones se verían afec¬ 
tados, con lo cual tuvieron que cerrar las salas de cine 
porque la producción nacional era muy limitada y la 
producción europea no era muy gustada por el público 
en general, de ahí nace el motivo por el cual la indus¬ 
tria norteamericana estaba en todas partes, porque al 
no existir películas en cartelera las cuáles no fueran 
comentadas o criticadas por los especialistas y teóricos 
del cine de la época todas las críticas fueron dirigidas a 
la producción norteamericana. 

El conflicto presentado por ambos bandos la 
industria mexicana al no poder mostrar filmes hechos 
en el país, dio entrada a la avasalladora producción 
norteamericana. Nuestro país era embestido de lleno 
tanto en los cines como en las carteleras por estos fil¬ 
mes, un claro ejemplo de esto es que el público mexi¬ 
cano desdeñaba a las películas europeas y en lo que 
respecta a las películas nacionales, éstas solo fueron 
usadas para llenar los huecos en las carteleras que deja¬ 
ban las películas provenientes de Estados Unidos. 

1935 fue un año en el que la crítica sobre el cine 
nacional estaba ausente, no por el hecho de que fil¬ 
mes nacionales no se produjeran sino porque al 
público mexicano le interesó fueron las películas del 
país vecino y lo que ocurría con la vida de las estrellas 
de Hollywood. José Bhor había dirigido Sueño de amor, 
película que representó al cine nacional pero pese a 
esto no era de extrañarse que las páginas dedicadas a 
las secciones de cine estuvieran abarrotadas de notas 
sobre cine norteamericano y las producciones nacio¬ 
nales no daban suficiente para llenar estas columnas. 

La carrera de Bustillo Oro no presentaba índice 
de declive en la producción nacional, sin embargo, 
pasó un año para que su nombre se mostrara de nuevo en 
las carteleras del país. Dirigió dos películas: Monja, casada, 
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virgen y mártir y El misterio del rostro pálido. En la primera 
fue director, guionista y editor pero no indagaremos en 
este film, sino en El misterio del rostro pálido. 

El misterio del rostro pálido se centra en las aven¬ 
turas que viven y sufren un padre y su hijo, aunado 
a una fracasada pasión amorosa. El resultado de esto 
desemboca en una combinación de la clásica historia 
del hombre de ciencia que desafió las leyes de la natu¬ 
raleza; en cierto sentido, es algo muy similar a lo que 
podemos ver en Frankenstein y junto a esto, un viaje a 
un misterioso e inhóspito lugar donde incluso los nati¬ 
vos se niegan a ir, “El Lago Negro” o mejor conocido 
como: “La tierra de los rostros pálidos”. Ocho años 
transcurren desde que el Dr. Forti y su hijo Pablo, un 
fracasado violinista y prometido de Angélica, parten. 
A su regreso los personajes del film sufren una trans¬ 
formación que va de la obsesión por el conocimiento a 
la destrucción de sí mismos y de sus seres queridos, el 
resto de los personajes protestan ante lo primero con lo 
cual se extrañan y horrorizan. 

Desde el inicio de la película el personaje interpre¬ 
tado por Joaquín Busquéis (quien quedó ciego durante 
el rodaje) y su padre el doctor Forti muestran al espec¬ 
tador elementos como las reglas impuestas y los miste¬ 
rios que se ocultan en su casa y que sólo señalan hacia 
la enajenación por descubrir algo sin importar que sus 
seres queridos mueran con tal de lograr su meta. 

Uno de sus primeros acercamientos para conse¬ 
guir su objetivo es emprender un viaje sin retorno apa¬ 
rente a la tierra de los rostros pálidos. Antes de llegar 
al lugar maldito, los pobladores de la zona le advierten 
al doctor y a su hijo que es peligroso, pero el doctor 
insiste. Antes de partir, los pobladores hacen una danza 
mágica. Aunque esta secuencia es similar a un de esas 
películas en donde los personajes parece que van aun 
safari y los nativos mexicanos adoptan características 


africanas al bailar y tocar cráneos humanos como si 
fueran tambores. 

El misterio del rostro pálido es una de las películas 
mexicanas de horror que mostró la enajenación men¬ 
tal y científica como un elemento de terror. La supers¬ 
tición se trata de manera breve pero esta se mezcla con 
la ciencia relacionándose para encontrar una cura a un 
mal parecido a la lepra. Bustillo Oro en este segundo 
film nos muestra cómo el amor, al igual que la cierta 
paz reinante en la película, son corrompidas por la pér¬ 
dida de la razón, pero pese a los momentos de intriga 
e incomodidad que se presentaron, el orden social es 
restaurado. 

Pablo, el dueño del rostro pálido, busca por medio 
de la melodía que interpretó regresar con Angélica, 
que es obligada por el Dr. Forti a tocarla para que se 
genere una conexión más allá de la muerte. He aquí un 
referente obligado a Gastón Leroux, es decir, a su obra 
El fantasma de la Opera, porque es un músico oculto 
y enamorado. Más que ser un fantasma, el de Busti¬ 
llo Oro es un ser deforme afectado por la expedición 
realizada a un lugar prohibido y lleno de superstición, 
pero es éste el encargado de perturbar el orden social 
del mundo de los personajes. Esto sucede porque los 
personajes del filme sufren una transformación que va 
de la obsesión por el conocimiento a la destrucción de 
sí mismos y de sus seres queridos. 

Bustillo Oro, después de haber realizado este film, 
mostró a la crítica que el cine de horror en México 
generó a sus propios fantasmas a través de ciertas 
influencias de la literatura gótica y en menor medida 
del cine hollywoodense. De esta forma, El misterio del 
rostro pálido hizo ver que el horror puede presentarse 
incluso entre los miembros de una familia que habita¬ 
ban en una residencia llena de decorados Art Deco con 
función expresionista. La fotografía fue lograda por 
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Figura 11 

Decorados Art Deco en busca 
de un efecto expresionista. El 
misterio del rostro pálido, 1935 



Agustín Jiménez 58 quien gracias a ciertos movimientos 
de la cámara enalteció los pretenciosos decorados, por 
otra parte, al trabajo de Jiménez se le añadieron otros 
elementos narrativos como disolvencias y fundidos a 
negros que dieron una mayor coherencia a la historia. 

El misterio del rostro pálido pudo ser un filme 
similar a las películas norteamericanos de horror, sin 
embargo, pese a mostrar la enajenación metal de un 
padre (el Dr.Frankenstein), lugares insospechados y 
misteriosos a donde ningún ser humano le gustaría ir 
(King Kong ), carece en absoluto de la marca por exce¬ 
lencia de las películas norteamericanas de horror, es 
decir, la figura arquetípica. Podemos decir que un 
hombre que padece una extraña enfermedad no es 
una figura arquetípica, pero este mismo ser humano 
infectado genera situaciones que transgreden a cier¬ 
tos personajes y al mismo tiempo el universo en el que 
conviven se ve afectado. Esta es una figura arquetípica 
pero no en el sentido tradicional sino por el hecho de 
tener cierto padecimiento. Sin embargo, detrás de este 
padecimiento esta un científico loco que es en realidad 
la figura arquetípica, esto demuestra que la obra de 
Bustillo Oro es una película de horror. 


3.13 1936, un año macabro 

Llegó el año de 1936 y con éste la especulación de que 
el cine mexicano desaparecería. Fue un año de crisis. 
Podemos decir que la razón fue que los públicos de 
habla hispana, así como los extranjeros, rechazaban 
las películas mexicanas porque el cine norteamericano 
ofrecía mejores alternativas de forma cinematográfica; 


Figura 12 

Una victima de la ciencia como 
obsesión maligna. El misterio del 
rostro pálido, 1935 


58 “Agustín Jiménez es con Manuel Álvarez Bravo y Emilio Amero uno 
de los mejores fotógrafos mexicanos”. Cardoza y Aragón, Luis, Crónicas 
Cinematográficas: 1935-1936. México, IJNAM, 2010 p. 78 
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por otra parte, el público mexicano quería ver más a 
las estrellas de Hollywood. 

Varias empresas productoras antes crecientes 
dejaron el campo tratando de sobrevivir. Cuando todo 
se vio tornado a negros como en las películas que cual¬ 
quiera pudo ver en los cines, vino una película que 
salvó a la industria de una ruina segura. Esta película 
demostró que en México existían directores, producto¬ 
res y gente del medio que generaron cine de calidad, el 
nombre de la película fue Allá en el Rancho Grande, el 
encargado de dirigir este film fue Fernando de Fuentes. 

Durante el levantamiento franquista y la guerra 
civil española en 1936 se redujo la producción cine¬ 
matográfica: 19 películas fueron el resultado, algunas 
de ellas inconclusas y muchas otras no estrenadas a eso 
ascendió la producción en España. En Argentina ape¬ 
nas se produjeron 15, dos más que el año anterior, gracias 
a esto México volvió al primer lugar de la producción de 
cine en el idioma español con 24 filmes realizados, sin 
embargo, fueron sólo dos más que en el año anterior. 

En un momento como este para la historia del 
cine nacional el melodrama era un género favorito de 
los realizadores mexicanos, esto es visible porque de 
aquellas 24 películas realizadas ese año la mayoría per¬ 
tenecían a este género. Y los productores que sobre¬ 
vivían a esta crisis decidieron apostar por esta oleada 
e inundar la pantalla de madres y esposas abnegadas, 
amantes inestables y niños llorones. Podemos hablar 
aquí de que el melodrama logró responder ante una 
crisis del cine nacional. 

Es prudente señalar que no todo en el cine fue¬ 
ron melodramas: existieron películas de otros géneros 
y con el paso del tiempo aparecieron nuevos directores 
en la escena del cine nacional. Uno de ellos fue Miguel 
Zacarías, que inició como actor para después empren¬ 
der una larga carrera como director. El primer acerca- 
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Figura 13 

Un objeto sin importancia en la 
historia a contar que le otorga su 
título a esta película 
El baúl macabro, 1936 


miento que tuvo Zacarías fue en 1933 con la película 
Sobre las olas , realizó el guión y fue el productor de 
dicho film. 

Su nombre fue reconocido cuando filmó Rosario 
en 1935, un entrañable drama con la participación de 
Pedro Armendáriz en su primera aparición en la panta¬ 
lla grande. Zacarías no sólo fue famoso por sus pelícu¬ 
las sino por dirigir a los actores de una forma peculiar, 
ya que fue uno de los directores que se encargó de pulir 
el talento de muchos actores, entre ellos María Félix, 
Marga López y Esther Fernández. 


Í.14 El baúl macabro i9 

Zacarías, a partir del 26 de febrero de 1936, filmó en 
los estudios México Films y en locaciones del Distrito 
Federal como: la Cámara de Diputados, el Sanatorio 
Español, entre otras, su película se llamó El baúl Maca¬ 
bro. En la que se narra cómo el Dr. Renán vive obse¬ 
sionado por curar a su esposa que padece un extraño 
mal. Para lograr su objetivo, roba cadáveres femeninos 
de los hospitales. Esto llama la atención de la policía. 
Entre los sospechosos se encuentra el Dr. del Valle, 
novio de Alicia. Renán, al cabo de una serie de expe¬ 
rimentos fallidos, deduce que requiere mujeres vivas 
para sus fines. Alicia es internada para una operación 
de rutina y es secuestrada por Renán. El doctor del 
Valle logra descubrir la verdad y llega a tiempo al labo¬ 
ratorio del médico para salvar a su amada novia. 

Lo que nos muestra Zacarías es una película fil¬ 
mada de forma dinámica donde vemos cortes rápidos y 
las disolvencias escasean logrando un film entretenido 
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59 “A mí, El baúl macabro es una de las películas mexicanas de los treinta 
que más me gusta, aunque el título no juegue en realidad un papel 
importante”. García Riera, Op. Cit., p. 220 


además de divertido. Las secuencias fotografiadas por 
Alex Phillips poséen excelsos movimientos de cámara, 
contrastes de luz y sombra con encuadres inventivos. 
Del lado argumentativo, nos encontramos con que Ale¬ 
jandro Galindo logró mantener una acción dinámica 
con diálogos formales haciendo que la tensión se incre¬ 
mente, pero al mismo tiempo, nunca carezca de ritmo. 

Existen tres películas en la filmografia de los años 
treinta dentro del cine de horror que siguen un perfil 
similar que representa a la ciencia como creadora de 
maldad pero aplicada para curar a sus seres queridos 
de un grave padecimiento, como es el caso de, El baúl 
macabro y Herencia macabra de 1939. En el caso de El 
misterio del rostro pálido, el personaje, a través de experi¬ 
mentos fallidos, busca una cura para un extraño mal, 
pero la historia da un giro a al ser uno de sus seres queri¬ 
dos el que adquiere esa enfermedad. Es posible ver esta 
línea llevada a distintos niveles, sin embargo, los perso¬ 
najes siempre terminan cometiendo actos terroríficos. 

Un factor en común que tienen las tres películas 
antes mencionadas, es que todos los científicos locos 
buscan a través de la ciencia conseguir una fórmula o 
procedimiento quirúrgico el cual pueda ayudar a sus 
seres queridos sin importar la muerte de otras perso¬ 
nas. A lo largo de la historia en las películas de horror, 
la pelea entre el bien y el mal se desarrolla de diversas 
formas y en el caso del cine de horror en México, tam¬ 
bién tiene trincheras pero la mayoría de batallas son 
ganadas por el bien. 

Los individuos tienden a enfrentar al mal por¬ 
que su vida, al igual que la de sus seres queridos, está 
en peligro. En el cine de horror mexicano, esto pre¬ 
sentó distintas formas de muertes violentas en donde 
se impide el objetivo del amenazante mal. El baúl 
macabro pese, a ser un filme de horror plantea una 
representación del pasado acertada, porque los años 
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treinta de esta sociedad gozaron de una violenta coti¬ 
dianidad. Esta película crea en una secuencia, parte 
de esa cotidianidad. La secuencia comienza cuando el 
doctor Renán regresa a casa y trata de deshacerse de 
algo tirándolo en un bote de basura. Segundos después 
un vagabundo se le acerca para pedirle una limosna 
pero el doctor posee un carácter agresivo, se niega y 
lo empuja dejando al vagabundo en el suelo. El doc¬ 
tor Renán molesto, decide buscar otro bote de basura 
para verter el contenido de su maletín, pero sin darse 
cuenta, el indigente lo sigue. Al conseguir su cometido 
un auto pasa por el doctor y abandona aquel lugar. El 
menesteroso, al sentirse con toda la libertad de hus¬ 
mear en el bote de basura donde el doctor Renán vacío 
su maletín lo único que encuentra es un cuerpo des¬ 
membrado. 

Las películas norteamericanas de horror de los 
años treinta como hemos mencionado, explotaron la 
figura arquetípica y, al igual que el cine nacional de 
horror mostraron muertes pero en El baúl macabro es la 
primera película de horror en México donde aparece 
un brazo mutilado. Pese que Frankenstein, en la pelí¬ 
cula de Whale, es creado por diversas partes de cadá¬ 
veres, sólo vemos el rapto de un cerebro que formará 
parte de la criatura, pero no cuerpos mutilados, situa¬ 
ción que se presenta en el film de Zacarías. Es difícil 
decir que éste es un rasgo característico de las pelícu¬ 
las nacionales de horror porque es la única cinta que 
presenta esto. Por otra parte, cabe destacar el uso del 
periódico y la radio como factor incriminatorio. 

El director presentó una secuencia en donde 
dos indigentes escuchan atentamente un radio afuera 
de una casa, éstos, al enterarse de que se ofrece una 
recompensa por las muertes acontecidas a causa de Dr. 
Renán, son injustamente desplazados por un policía. 
La acción continua con los dos sujetos hablando sobre 
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la recompensa, pocos segundos después, al encontrar 
un lugar libre de la autoridad, uno de los sujetos saca 
un periódico y trata de convencer al otro para que 
vaya a delatar al Dr. Renán. El individuo, hostigado 
por su compañero, muestra cierta renuencia al no 
querer saber sobre la policía. La secuencia concluye 
cuando el actor le plantea a su compañero un brillante 
plan y aparece la primera plana de el diario Excelsior. 
Esto, en la historia, es una parte importante, pero es 
aun más importante porque el periódico en su primera 
plana nos narra qué es lo que acontece y es aquí donde 
encontramos el agente antes mencionado que ayu¬ 
dará a esclarecer los hechos en la historia. Este recurso 
hace una inferencia clara a la cotidianidad de los años 
treinta porque se presentaban noticias similares. 

Es evidente que Zacarías y su equipo de produc¬ 
ción acordaron hacerla copia del Excélsior que apareció 
en la película, sin embargo, se desconocen los términos 
que se establecieron con el periódico para la realiza¬ 
ción de ésta. La vida cinematográfica para Zacarías 
fue muy diversa, porque indagó en distintos géneros, 
pero fue hasta 1970 donde tuvo otro acercamiento al 
cine de Elorror con Capulina contra los vampiros que no 
era una película totalmente, sino más bien usa a una 
figura arquetípica como el vampiro para hacer que el 
protagonista sufriera algunos sustos generando risas en 
lugar de incomodidad o terror a los espectadores. 

El baúl macabro , nos presenta como figura arque¬ 
típica a un doctor empecinado en salvar a un ser 
amado a tal grado de cometer diversos crimines, este 
film consta en una estructura lineal, pero desde las pri¬ 
meras secuencias es notable en el sonido ambiental por 
una gran cantidad de elementos urbanos poco percep¬ 
tibles en otros filmes porque fueron realizados en otro 
tipo de locaciones y ambientes exteriores. Lo mostrado 
por Miguel Zacarías en esta película, es su habilidad 
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para explotar los ambientes urbanos de la ciudad en 
los años treinta para conjugarlo con las imágenes y 
hacer cine de horror. 


j. ij El super loco 

En 1936 Juan José Segura, quien trabajo como pintor, 
escenográfo y director de cine dirigió otra película per¬ 
teneciente al cine de horror, el título de la película fue 
El super loco , un film independiente. Segura, nació en 
Guadalajara, Jalisco y falleció en 1964 en la Ciudad de 
México. Se inició en el cine en 1934 como guionista, 
escenográfo y asistente de director de la película Bohe¬ 
mios dirigida por Rafael E. Portas. Al año siguiente 
realizó el guión y codirigió el film Hoy comienza la vida, 
junto a Alex Phillips. 

El super loco nos cuenta la historia del Dr. Deynis 
quien no ha envejecido y lleva acabo unos anormales 
experimentos mentales con un monstruo. Deynis da 
una conferencia en casa de uno de sus alumnos y el 
médico Alberto asesina, gracias al poder de su mente 
a Castillo cuando éste se atreve a reñir con él. Deynis 
trata de propasarse a Margarita novia de Alberto, sin 
embargo, este envejece de pronto. Al mismo tiempo 
Alberto pelea con el monstruo del Dr. Deynis y al final 
este es salvado gracias a Margarita y un sociable borra¬ 
cho de nombre Sostenes, que como recompensa recibe 
un beso de su amada Susanita. 

Segura, lo que nos plantea en este film, es una 
mezcla de varias obras literarias como: Frankenstein, 
Dr. Jekill and Mr. Hyde y Dorian Cray. Esta mezcla 
presenta diversos desvarios con una estética austera, 
Segura consiguió atrapar con espontaneidad y frescura 
al espectador, pero éste es un elemento que pocas veces 
se dio en el cine nacional durante su etapa industrial. 
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La fotografía de Jack Draper no ofreció elementos 
sobresalientes, en una forma sencilla los planos utiliza¬ 
dos por el fotógrafo permitieron que la historia fluyera 
hacia donde el director deseaba sin más. Es de destacar 
que la figura del monstruo aparece como figura arque- 
típica similar a las que aparecerán en el cine norteame¬ 
ricano años más adelante. 


}.i 6 .1917 y WS años con comedia y horror 

Desde 1919 en el cine mexicano se produjeron pelícu¬ 
las de muchos géneros pero si miramos en la filmogra- 
fía del cine mexicano de horror encontramos películas 
híbridas, es decir, filmes que en su argumento mezclan 
varios géneros. Es justo en estos año donde se presen¬ 
tan los ejemplos más relevantes de la hibridación de 
géneros, en este caso el cine de horror se mezcló con 
la comedia. En Estados Unidos apreció en la década 
de los cuarenta pero al igual que el cine de horror, los 
directores norteamericanos usaron a las figuras arque- 
típicas no con el fin de atemorizar a la sociedad sino 
con el afán de hacerlos reír. 

René Cardona fue uno de los rostros más vistos 
en el cine nacional y después de haber dirigido dos 
filmes, decidió hacer una película basada en la obra 
de José Zorrilla y el resultado fue Don Juan Tenorio. 
La película esta llena de bromas, unas cuantas el viejo 
estilo slapstick 60 , entiéndase toda aquella bufonada o 
chiste que va acompañado de cierta violencia física 
desatando comicidad como: pastelazos, caídas o tro¬ 
piezos. Algo similar a los filmes de Chaplin o Keaton. 
Dentro de la atmósfera donde se desarrolla la historia 
esta llena de misterio y los elementos terroríficos. Estos 


60 Kracauer, Siegfried, op. cit., 1996. p. 92 
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se dan por el conflicto que tienen Donjuán Manuel 
y el Diablo, pero no se genera un ambiente en donde 
lo maléfico persiga a los personajes y no hay algo que 
corrompa el orden social. Sin embargo, lo que más hay 
en abundancia dentro de la película es la comedia. 

En 1938 se buscó crear un fondo para el apoyo 
la realización de películas, de forma comprensible, el 
proyecto no prosperó en un momento histórico difícil, 
porque en este año el presidente Cárdenas estableció 
la expropiación petrolera. Con todo y eso, en 1938 
México llegó a producir cincuenta y ocho películas, 
veinte más que el año anterior manteniendo con esto la 
cabeza del cine en español, pero el cine nacional tuvo 
que esperar hasta 1943 para romper su propio record. 

Durante este año los filmes nacionalistas y folkló¬ 
ricos ocuparon un lugar favorecido en la producción 
porque se lograron cerca de veinte. Sin embargo, el 
público creaba indicios de hastío ante la oleada de cha¬ 
rros enamorados de la hija del patrón, fue así como 
se llegó a la conclusión de que el cine mexicano tenía 
que diversificar sus géneros, argumentos y temas. Por 
primera vez en la historia del cine nacional apareció 
un caso insólito porque en tan sólo un año se realizaron 
trece comedias. Con esto se reconoció la inclinación de 
los espectadores a favor de personajes como Chaflán y 
Cantinflas, entre otros. 

Dentro de este contexto apareció otro film diri¬ 
gido por Bustillo Oro. Bajo el título de Cada loco con 
su tema el director nos narra la historia de Julio César 
un escritor de radionovelas de terror, pero él mismo 
se asusta con lo que escribe. Así que para calmar sus 
nervios decide acudir al doctor Jiménez un psiquiatra 
que lo interna en un sanatorio donde lo ayudan para 
que nada le provoque espanto. Pero para no exponer 
su fama cambia su nombre por el de Justiniano Con¬ 
quián. Sin embargo, sucede que alguien en el sanatorio 
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lleva también ese nombre: un olvidadizo taxidermista 
cercano a recibir una millonaria herencia que sólo 
tomará si vive durante un mes en el castillo de los Con¬ 
quián, lleno de fantasmas, en donde se han reunido 
otros familiares que anhelan la herencia. El doctor 
Jiménez ha sido contactado y sobornado por un primo 
de Justiniano Conquián y envía a julio César al castillo 
embrujado asegurándole que es el sanatorio, así que 
todos esperan que este pierda la razón. Josefina media 
hermana de Justiniano se contrapone al terrible plan, 
por lo cual es encerrada. Pero cuando Julio César llega 
al castillo de los Conquián, cree que todo lo que pasa 
ahí es una terapia de autogestión con lo cual el decide 
pasarla bien y recrearse. 

Un Comité Nacional de la Industria, recién cons¬ 
tituido por escritores, publicistas, directores y órganos 
de la UTECM se reunieron el 9 de febrero para adju¬ 
dicar premios a lo estrenado en 1939 de lo cual resultó 
ganadora de dos premios Cada loco con su tema, mejor 
adaptación y mejor actor secundario Joaquín Pardavé. 

Bustillo Oro con este filme que mezcla horror y 
comedia logrando hacer una parodia de The cat and 
the canary de Paul Leni. Con considerables influen¬ 
cias expresionistas, no sólo en el guión sino también 
en la estética de la película. Por otra parte, el film esta 
repleto de diálogos perspicaces y llenos de doble sen¬ 
tido que salen arrojados de la boca de los protagonis¬ 
tas. El sentido del humor de Bustillo Oro inundó la 
pantalla con esta cinta que más que un film de horror 
es una comedia dotada de elementos terroríficos. 

Los dos filmes anteriores no pueden figurar den¬ 
tro de una filmografia de cine de horror porque pre¬ 
sentan una hibridación donde la comedia, el humor y 
las bromas inundan la puesta en escena, pese a hacer 
uso de elementos terroríficos el hacer reír es su objetivo 
principal, por eso es factible descartarlas de pertenecer 
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al género de horror. Fue hasta 1939 con Elfantasma de 
media noche y El signo de la muerte donde otra vez este 
h'brido se presentó. 


j.17 La crisis de 1939 

Durante 1939 causó revuelo y discusiones el decreto 
de octubre de ese año dictado por el presidente Cár¬ 
denas, en donde se impuso a los cines del país exhibir 
por obligación al menos una película mexicana cada 
mes. Este precepto en un inicio pareció inseguro por¬ 
que existió un ambiente en donde se optó por la oposi¬ 
ción a mostrarlas al público, lo cual generó que muchas 
cintas fueran retrasadas hasta un año y muchas otras se 
quedaran enlatadas y sin estreno. 

1939 marcó la historia del cine nacional, porque 
por primera vez se produjeron diecinueve películas, 
menos que en 1938, lo que significó un descenso vio¬ 
lento de la producción. Las películas de estilo de Allá en 
el rancho grande dejaron de hacerse, porque estos filmes 
llegaron a saturar tanto el mercado nacional como el 
extranjero. El cine mexicano tuvo que refrescarse y fue 
gracias a Bustillo Oro y su realización de En tiempos 
de Don Porfirio que se buscó la complacencia de una 
clase media afligida e hispanizante. 

Una nueva amenaza se presentó para el cine 
mexicano: radicó en el elevado costo de la produc¬ 
ción mexicana y su deplorable calidad. Así fue como 
se formaron estudios cinematográficos que ganaron 
grandes sumas de dinero, pero estas utilidades nunca 
se invirtieron en mejorar los laboratorios o fueron en 
mejor equipo. Esto generó que se siguiera usando el 
arcaico revelado y secado, cámaras con carretes des¬ 
engrasados provocando un gran numero de fueras de 
foco en una película, la iluminación fue mala, el sonido 


no dio motivos para estar orgulloso y en consecuencia 
de todo lo anterior la fotografía resultó en su mayoría 
deficiente. 

El decreto de Cárdenas buscó favorecer a los pro¬ 
ductores y a los trabajadores, sin embargo, las relacio¬ 
nes entre ambos estaban muy lejos de ser amigables 
porque se enfrascaban en discusiones interminables. 
Los productores pretendieron recuperar lo invertido 
en los filmes pero la taquilla no les regresaba lo que 
se invirtió, mientras los trabajadores de la industria 
cinematográfica sufrían la corrupción de los líderes y 
veían cómo sus intentos de intervenir en la producción 
fracasaban. 


3.18 Herencia Macabra 

Así en este contexto de crisis y de películas mal logradas 
gracias a lo mezquino de los productores al no invertir 
en mejor equipo, surge una película que gracias a la 
crisis del año tardó cinco años en estrenarse en la capi¬ 
tal. El autor del crimen detrás de este filme de horror 
fue José Bohr, que en un principio figuró como músico 
y compositor de tangos para una casa de música en 
Argentina, después fue actor en Estados Unidos en 
1925 por primera vez, protagonizó en el teatro Para- 
mount de Broadway el espectáculo musical Gaucho. 

En 1932 se trasladó a México donde comenzó 
una amistad con Cantinflas, Jorge Negrete y otros. En 
México llegó a realizar catorce películas como direc¬ 
tor, productor y guionista como es el caso de Herencia 
macabra , también conocida como La traicionera en 
donde nos narra la historia del Dr. Duarte que man¬ 
tiene la hipótesis de que la fealdad deforma el carácter 
de las personas, haciéndolas malvadas. 

El doctor se dedica en cuerpo y alma a embe- 
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llecer a sujetos feos por medio de la cirugía, logrando 
también asombrosos resultados en su comportamiento. 
La vocación lo hace olvidar a su joven esposa Rosa, 
a quien relega por completo. Ella, resentida y sola, se 
convierte en amante del joven Eduardo. Este evento 
no pasa desapercibido para el médico, quien venga la 
ofensa convirtiendo a su mujer en un ente deforme y 
dejando al traidor su merecida herencia macabra. 

La película de Bohr hace cierta alusión al film 
francés Lesyeux satis visage mejor conocido en español 
como Los ojos sin rostro de Goerges Franju, quien en 
1960 se encarga de realizar este film de horror. La histo¬ 
ria es muy similar a la de Bohr, porque nos narra cómo 
un doctor secuestra hermosas mujeres para arrancarles 
la piel del rostro con el objetivo de efectuar operacio¬ 
nes y restaurar lo que algún día fue el bello rostro de su 
hija, sin embargo, en su implacable búsqueda el doctor 
se da cuenta de que las operaciones no son eficientes y 
tendrá quemar una y otra vez a más mujeres. 

La película de Franju se realizó años más ade¬ 
lante en comparación a Herencia macabra, sin embargo, 
ambos filmes son motivados por un objetivo similar: la 
cura de un ser querido. Dentro de la cinta existe un 
secuencia en donde el doctor Duarte observa debajo 
de la mesa cómo los pies de su esposa retozan con los 
de su pupilo y es justo en ese momento cuando Bohr 
impide y disminuye los efectos siniestros para hacer en 
última pretensión más evidente: el horror. 

Para este año la filmografia del cine de horror en 
México contó con tres películas que tuvieron como fuente 
al científico loco que, obsesionado por encontrar la cura 
de alguna enfermedad, corrompe el orden social afec¬ 
tando la vida de los demás personajes. Este es el momento 
justo cuando el horror en la pantalla es desatado. 

La película de José Bohr es quizá el antecedente 
directo del filme francés de Georges Franju Les yeux 


sans visage , pese a que se desconocen las influencias de 
Franju para este trabajo su indagación sobre el cine 
fantástico lo llevó a crear un referente sin preceden¬ 
tes para el cine de horror. Es notable la similitud que 
puede se ver en la película de Bohr y otros filmes en 
donde la enajenación mental genera factores terrorí¬ 
ficos, sin embargo, lo que el personaje principal busca 
en Herencia macabra es salvar la vida de un ser querido, 
característica que pocas veces es vista en este género 
cinematográfico. 

Por otra parte, es Herencia macabra el film perte¬ 
neciente al cine de este género que explota casi en su 
totalidad a la ciencia como generadora de maldad y 
sufrimiento de tal forma que la encarnación del cien¬ 
tífico loco parece ser una creación nacional. Los pla¬ 
nos usados para contar esta historia generaron que la 
inquietud fuera en acenso en cada secuencia sin ir más 
allá de una fotografía arriesgada o pretenciosa al igual 
que casi todos los filmes de esta época. 


3.19 El monje loco 

1940 ofreció al público Ahí esta el detalle y El charro 
negro, dos filmes que fueron definitivos éxitos en la 
taquilla, pero en este año no hubo una sola película 
aceptable. No es de extrañar que todos los análisis de 
la situación plantearan remedios económicos u organi¬ 
zativos Para algunos críticos e historiadores, el periodo 
que comprendió la Segunda Guerra Mundial, fue la 
época dorada para el cine mexicano, sin embargo, 
1940 fue un año en donde pocos directores debutaron; 
nombres como Vicente Oroná, Fernando Soler y Fer¬ 
nando Méndez encabezaron el devenir de los siguien¬ 
tes años del cine nacional. 

En ese año la producción cinematográfica 
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abordó temas tales como obras literarias, come¬ 
dia, comedias rancheras, policiales, musicales y los 
tradicionales melodramas. En los años siguientes 
apareció un género casi único del cine nacional: el 
cine de luchadores. Así, con un contexto lleno de 
peripecias en donde los trabajadores de la indus¬ 
tria nacional cinematográfica desarrollaban un 
buen trabajo pese a que el equipo cinematográfico 
estuviera en malas condiciones, se realizó la única 
película de horror de ese año. 

El nombre de la película fue El monje loco, el 
director fue Eléctor Alejandro Galindo Amezcua 
quien nació en Monterrey y a temprana edad 
emigró con su familia a la ciudad de México. 
Después de un intento por estudiar odontología 
en la UNAM, decidió seguir su pasión por el cine 
y partió a los Estados Unidos para estudiar guio- 
nisrno. En los años treinta se integró al naciente 
cine mexicano, como argumentista y guionista de 
La isla maldita (Boris Maicon, 1934); El baúl maca¬ 
bro (Miguel Zacarías, 1936) y Ave sin rumbo (Robert 
O’Quigley, 1937) al tiempo que hizo algunas bre¬ 
ves apariciones como actor en El baúl macabro. Su 
debut como director tuvo lugar tres años después, 
en 1937, con Almas Rebeldes, cinta que él mismo 
escribió y editó. De 1938 a 1945 incursionó en 
varios géneros y realizó su primer filme con tema 
urbano, Mientras México duerme(\939). En este 
último film ya se perfilaban los elementos carac¬ 
terísticos del cine de Galindo: diálogos verosími¬ 
les, ambientes reales y tramas que no esconden su 
inspiración en la vida cotidiana. En 1940 realizó 
El monje loco que era una película dividida en epi¬ 
sodios y comenzaba con un cronista de radio que 


era Salvador Carrasco quien encarnó al monje 
loco. Sus relatos comenzaban con las siguientes 
frases: “nadie sabe, nadie supo... la verdad sobre la horri¬ 
pilante, espantoso u horrible historia de... ”. 

Posterior a estas frases, que poco a poco se 
fueron popularizando hasta nuestros días y tam¬ 
bién retomadas por comediantes televisivos, el 
monje nos introducía a uno de los seis episodios 
dirigidos por Galindo estos fueron: “La herencia 
negra”, “El horrible caso de las manos cortadas”, 
“El pacto con el demonio”, “La gárgola humana”, 
“El cristo justiciero” y “La reencarnación de Vilma 
Bandori”. En este film debutaron Rafael Baledón 
que después protagonizó diversas comedias y el 
español Alejandro Cobo. 

La película muchos años adelante, tuvo un 
símil con un film de George Romero, Creepshow en 
donde de manera equivalente los relatos o episo¬ 
dios son contados uno tras otro sin un narrador 
como en El monje loco pero introducidos a través 
de una tira cómica. Los relatos presentados por 
Galindo con la voz de Carrasco en El monje loco 
demuestran de forma inmediata que se trata de 
pequeños cortos donde el terror inunda la pan¬ 
talla. La importancia de este filme no radica en 
cuánto trascendió aquella frase que hizo popular 
al monje loco, sino la estructura narrativa que 
Héctor Alejandro Galindo Amezcua presentó, 
porque esta forma de contar la historia no fue 
común hasta años más adelante y es evidente que 
el cine de Horror norteamericano no gozó de esta 
durante esta década. 

De esta forma hemos recorrido siete años en 
el cine de horror en México desde sus inicios hasta 
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su corta y breve infancia. En los años siguientes 
este cine seguirá apareciendo en cartelera y fue 
aun más popular cuando el cine de luchadores 
decide tomar elementos horroríficos y figuras 
arquetípicas para los argumentos de sus películas. 

Así, el cine de horror en México es un 
género que no fascinó a la crítica, sin embargo, 
los motores de este cine radican en las supersticio¬ 
nes populares, la tradición gótica del fantasma, la 
religión, la lucha contra el bien y el mal, la cien¬ 
cia como obsesión maligna y a la mujer como un 
detonante de conflictos. Teniendo un antecedente 
mudo, es decir, Don Juan Manuel , el cine de horror 
aparece con La Llorona dotado de versatilidad y 
originalidad en sus historias, presentando simili¬ 
tudes en comparación con el cine norteamericano 
de horror, pero estos parecidos se encuentran en el 
cine de horror de otros países. En el año de 1933 
se encuentran los orígenes del cine de horror en 
México. 


Capítulo 4 


Análisis 

CINEMATOGRÁFICO 


El cine, como lo conocemos hoy en día, posee tres ele¬ 
mentos que constituyen su totalidad. Nos referimos a 
la fotografía, el guión y el sonido. Estos elementos son 
elaborados de forma distinta dependiendo de la pelí¬ 
cula, sin embargo, estos se pueden apreciar al mismo 
tiempo, es por ello que en el presente análisis cinema¬ 
tográfico se verán estos tres elementos de los filmes: 
La Llorona (guión), El fantasma del convento (fotografía) 
y Dos monjes, El baúl macabro y El misterio del rostro 
pálido (Sonido). En la parte del sonido para que el aná¬ 
lisis sea puntual analizaré de forma general el sonido 
de El baúl macabro y una secuencia de Dos monjes y El 
misterio del rostro pálido. Escogí estas películas porque 
durante el trabajo de archivo fueron las únicas de las 
cuales pude adquirir una copia, por otra parte, en este 
análisis veremos la representación del pasado en cada 
una de ellas. 


4.1 El guión 

¿Por qué hacer un análisis cinematográfico de las pelí¬ 
culas del cine de horror mexicano? Porque es posible 
adentrarse en la totalidad del film e ir más allá de lo 
visto en pantalla. En el proceso cinematográfico el 
guión se realiza antes de las imágenes y el sonido. Ésta 
es la primera singularidad porque es un documento 
escrito que no posee vida en forma cinematográfica. 
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En este estudio primero se revisará el guión de La llorona. 

Durante la década de los años treinta, en diver¬ 
sos periódicos se publicaron fragmentos de los guiones 
de filmes que aun no se estrenaban. La intención de 
la industria cinematográfica era acercar a la gente a 
conocer cómo se realizaba un film, por otra parte, estas 
secuencias publicadas hicieron que la gente se interesara 
por el cine nacional y en consecuencia el cine de horror. 

En los años cincuenta André Bazin, teórico del 
cine francés, a través de la revista Cahiers du Cinema 
desarrolló la teoría del “cine de autor” donde el con¬ 
cepto principal era que el film debía presentar la visión 
personal del director. En el caso de las películas de cine 
de horror en México no podemos decir que se trate de 
una forma propia de cine de autor, porque las películas 
no fueron hechas con esta concepción, pero es posible 
ver la postura del director en algunas películas porque 
en el proceso de la elaboración del guión de las pelícu¬ 
las de cine horror en México la mayoría de los directo¬ 
res participó en la adaptación o escritura de éste. 


4.2 El guión de La Llorona 

Días antes del estreno de La Llorona se publicaron frag¬ 
mentos del guión y se planteó un acercamiento a la 
realización de la película. El cine como lo conocemos 
en la actualidad muestra cómo cambió la elaboración 
del guión, en los primeros días del cine, el guión, era 
elaborado por el director y al paso del tiempo, en algu¬ 
nas ocasiones, el productor se lo daba al director. 

Desde el cine mudo se buscaron historias para ser 
adaptadas al cine en donde se tuvo como fuente a la 
literatura. Y algunas obras consiguieron mayor éxito 
que otras. El guión de La Llorona fue adaptado de un 
relato de Guz Águila y los encargados de la adaptación 


fueron Carlos Noriega Hope y el entonces reconocido 
Fernando de Fuentes. Por otra parte, la intervención de 
estos realizadores al adaptar el argumento de La Llo¬ 
rona brindan un panorama más amplio para el análisis. 
La adaptación literaria es la traducción de un texto en 
imágenes y sonido, que implica el pasaje de la escritura 
ficticia a lo cinematográfico. Este tipo de versiones, 
en ocasiones, presentó modificaciones que dieron con 
frecuencia a ciertas omisiones de la obra original. La 
historia se puede trasponer en otra época y lugar que la 
acerquen a la realidad del espectador. La adapta¬ 
ción se justifica cuando puede contribuirlas reflexiones 
de una época determinada. 

Después de la adaptación hecha por Noriega 
Hope y de Fuentes, el guión fue presentado a Ramón 
Peón. El argumento presentó una estructura parecida 
a una historia, estructurada en torno a un conflicto y 
la evolución del personaje principal. La adaptación 
se puede convertir en una engaño si el guionista o los 
guionistas 110 redimen a la historia inicial si no se logró 
reconstruir un relato a partir de un tema que se convir¬ 
tió en el filme. 

En las primeras secuencias de la película nos per¬ 
catamos de cómo el director comienza a guiarnos a 
lo terrorífico, porque nos deja ver cómo un hombre 
muere de sólo escuchar un grito espectral. Esta inten¬ 
ción está plasmada incluso antes de que se rodara un 
sólo pie de celuloide, es decir, aquello que se vió en las 
primeras secuencias ya existía en cierta forma gracias 
al guión, pero al ser encarnado en imágenes la idea se 
complementa. 

Posteriormente a estas secuencias nos encontra¬ 
mos situados en otra locación en la que se llevan acabo 
los siguientes diálogos: 


127 




Ricardo: Aquí tienen un caso típico de un síncope car¬ 
diaco. Enfermera: ¡Buenos días doctor! Ricardo: Buenos 
días, señorita. Alumno: Sin embargo, maestro se asegura 
que la muerte de este individuo fue ocasionada por la 
visión de un fantasma a media noche. Ricardo: Esos son 
cuentos, para la ciencia aquí no existe más que un caso 
clínico común. Alumno: Entonces, usted maestro ¿no cree 
que haya fenómenos sobrenaturales capaces de precipi¬ 
tar el desenlace de una lesión cardiaca? Ricardo: Como 
presunciones del sujeto sí, pero como realidades tangibles 
no. Los fantasmas sólo existen en las leyendas populares. 
Alumno: ¿Tlos cuerpos astrales maestro? Ricardo: ¡Bah! 
Teorías, mis queridos discípulos, simples teorías. 

Esto nos habla del tipo de personaje que veremos en 
el film, escéptico y leal a la ciencia. Después Peón nos 
muestra una secuencia donde se celebra la fiesta de 
Juanita hijo de Ricardo, en donde vemos a trece niños 
disfrutando de alimentos sentados en una mesa, para 
completar a catorce comensales el mayordomo Mario 
toma un lugar vacío en la mesa, pero éste es repren¬ 
dido por Fernando aludiendo a lo supersticioso que es. 
De esta forma encontramos un factor que estará en 
choque constante con el escepticismo representado por 
Ricardo, es decir, la superstición. 

En La llorona , se puede ver cómo Fernando, sue¬ 
gro de Ricardo, le cuenta que en su familia niños de 
cuatro años murieron de forma misteriosa. Ricardo 
aunque en la secuencia anterior se muestra escép¬ 
tico, teme por el bienestar de su hijo. Es aquí donde la 
acción se pone en marcha a causa de la perturbación 
del orden social. En el guión, se observa a Ricardo, 
el personaje principal tiene como la misión de salvar 
a su hijo, el pequeño Juanita, pero el guión regresa 
al pasado remoto por los diversos saltos en el tiempo 
mediante flashbacks. 

La Llorona presenta esta particularidad de tem¬ 


poralidad en el relato. Noriega Elope y De Fuentes 
realizaron una historia con regresos en el tiempo para 
que la historia no confundiera al espectador, porque 
cuando vemos en pantalla el pasado remoto el especta¬ 
dor comprende que la acción ya no pertenecía al punto 
de partida de la película. Los flashbacks son elementos 
narrativos que utiliza Peón para no perder al espec¬ 
tador y ubicarlo en el relato. Por otra parte, el guión 
de La Llorona es la única historia llevada a la pantalla 
que plantea una representación del pasado colonial de 
la ciudad de México, mostrándonos algunos edificios 
e indumentarias propias de la época, el objetivo de 
Peón no fue hacer una película sobre la Colonia pero 
al hacer una película de horror consigue mostrarnos 
un pasado histórico, de igual forma nos presenta la 
interpretación de los valores de la sociedad y como uno 
de sus personajes es víctima de estos, además de pre¬ 
sentar una estructura narrativa distinta a las películas 
nacionales, así como a las películas de cine de horror 
norteamericano. 

Se puede decir que el pasado conforma la parte 
donde el conflicto aparece por un flashback , muestra la 
misión del personaje y cómo se resuelve la situación. 
Los elementos narrativos como las disolvencias, flas¬ 
hbacks e intercortes, hacen avanzar la historia plan¬ 
teada por Peón. Un claro ejemplo de esto es cuando 
la Llorona aparece; al caer muerta Ana Xicohténcatl 
se puede ver como al superponer planos, es decir, 
encimar fotogramas, se observa el cadáver de Ana, 
pero vemos al mismo tiempo al fantasma de la Llo¬ 
rona constituido por disolvencias. Una disolvencia que 
no nos lleva a otra secuencia sino que funge como un 
efecto visual el cual ayuda a la narración de las accio¬ 
nes del guión. Los personajes libran un papel pro¬ 
gresivo con la acción y la caracterización de ellos son 
el soporte. El director, en base al guión, creó un espe- 
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jismo de la realidad, aspecto físico de los personajes, 
identidad, personalidad, valor alegórico con el objetivo 
de narrar un relato. En esta película los personajes de 
Peón son perfectos, se hicieron concretos, carecen de 
fallas notables y están en casi todas sus películas. La 
formación teatral que tuvo le ayudó a ver los límites 
entre el teatro filmado y una película, los personajes 
no eran sacados de la formalidad teatral, se hicieron 
gracias a la dirección. Estos personajes se mostraban 
a través de un intrínseco del pensamiento; usando los 
elementos visuales y diálogos. Fueron caracterizados 
por Águila quién aportó la historia, pero los personajes 
están ligados a su identidad y condición familiar como 
en los filmes de De Fuentes. En este guión el perso¬ 
naje se presenta de forma viva y verosímil. Los guio¬ 
nistas pusieron énfasis en la imagen y el sonido. Esta 
historia avanza, el espectador puede verlo y entenderlo 
sin problemas. El cine, de forma general, hace que el 
público pueda sentirse identificado con fortuna o peri¬ 
pecias que se cuentan en el film, pero sobre todo que 
le suceden al personaje. La identificación con el per¬ 
sonaje se da cuando el espectador se siente atado a las 
emociones que viven los personajes; sin embargo, no 
todas las personas se sienten identificadas y esto sólo se 
logra cuando los guiones tienen una estructura donde 
no surgen otras historias. 

El guión de La Llorona y Dos monjes son los únicos 
que presentaron una estructura no lineal como otras 
películas de horror de la época. Por otra parte, aquí 
los elementos narrativos dieron una nueva perspectiva 
al género. En Dos Monjes se usaron estos elementos 
narrativos que rompieron la forma convencional de 
contar una película, al presentarnos dos versiones del 
mismo relato pero confluyendo en un mismo fin. En 
la de película Bustillo Oro, aquellas dos versiones sin 
distinguibles porque cada personaje narra su versión, 


pero aquí el director para no confundir al espectador 
nos enseña a un reloj torcido colgado en la pared en 
una parte del relato, y en la otra lo vemos derecho. Estos 
ejemplos son planteados desde el guión, gracias al relato 
de José Manuel Cordero, Bustillo Oro logró plantear 
otra estructura narrativa en el cine de horror nacional. 

La forma de escribir un guión de cine de horror 
en México no cambió con el paso de los años, en la 
mayoría de los casos fue casi siempre lineal. La Llo¬ 
rona presentaba una historia que se apropió del pasado 
remoto, la superstición, una figura arquetípica y con¬ 
formaron la primera película de cine de horror en 
México. 


4.J La fotografía 

El cine, desde que nació, sufrió cambios que lo ayu¬ 
daron a evolucionar y que continúan hasta nuestros 
días. Después de que apareció el cinematógrafo de los 
hermanos Lumiére, el interés por este aparato creció 
y en Alemania existieron algunos intentos que impul¬ 
saron a modificar los equipos de cine. Pero el lenguaje 
que se empleó para realizar películas no fue diferente 
continuó con los nuevos elementos que la fotografía le 
ofreció. La cinematografía moderna amplió la visión 
del hombre, generó cambios que ayudaron al cine para 
el desarrollo de nuevas cámaras y nuevos lentes. 

Para la filmación de películas de horror en 
México, los directores usaron un equipo de calidad y 
contaron con una buena producción, lo que llevó a sus 
filmes a convertirse en películas taquilleras. La fotografía 
de una película constituye casi su totalidad, porque desde 
los orígenes del cine se remite a la realidad y, en el caso 
de la ficción se presenta una abstracción de esa realidad. 

Cuando comienza el rodaje de una película se 
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pretende que las imágenes encarnen al guión escrito 
gracias a la fotografía. La actuación de los artistas 
recrea a los personajes y la luz los imprime. El género 
de horror utilizó otro elemento que lo distinguió de los 
demás: parafernalia estética, porque el director creaba 
un ambiente propicio para que la historia cobrará vida. 

El cine de horror mexicano estuvo influenciado 
por la corriente del expresionismo alemán 61 , donde se 
dio una gran versatilidad de planos e iluminación. El 
expresionismo alemán aportó los cimientos del cine de 
Horror e influyó a otros géneros como el thriller por los 
nuevos planos cinematográficos que auxiliados por la 
iluminación implantaron el misterio. Gracias a la reali¬ 
zación de diversas películas a través de los años la cine¬ 
matografía mexicana vio desfilar a muchos fotógrafos 
que participaron en el nacimiento del cine de horror. 

Entre los fotógrafos que participaron en el cine de 
horror se encuentran Guillermo Barqueriza, que parti¬ 
cipó en La llorona, Alex Phillips y Gabriel Figueroa con 
la foto fija en Profanación; Ross Fisher en El fantasma 
del convento. Agustín Jiménez trabajó en Dos monjes y 
tiempo después colaboró en El misterio del rostro pálido, 
en El baúl macabro la fotografía corrió por cuenta de 
Alex Phillips; Jack Draper participó en El súper loco 
y Herencia macabra y Gabriel Figueroa construyó los 
relatos de El monje loco, estos fotógrafos formaron las 
imágenes del cine de horror, pero al mismo tiempo fue¬ 
ron versátiles porque nunca se cerraron a fotografiar 
un solo género cinematográfico, sino que con el paso 
de los años pudieron desarrollar su labor en melodra¬ 
mas, comedias rancheras o dramas. 

Por otra parte, las películas mejor conserva- 


61 “El expresionismo alemán era esencialmente artístico, en todo lo 
que se refiere, por ejemplo: de iluminación artificial, escenarios y todo”. 
Gabriel Figueroa en: Pelayo, Alejandro, Los que hicieron nuestro cine , México, 
UTEC, 1984, 27:05 min. 


das por los archivos fílmicos consultados son El fan¬ 
tasma del convento y Dos monjes. Esto se debe gracias 
a la importancia de ambos directores para la cinema¬ 
tografía nacional. Lo cual no quiere decir que no se 
pueda realizar un análisis de la fotografía de otras pelí¬ 
culas, incluso si estas carecen de un adecuado estado 
de conservación. Decidí utilizar analizar el trabajo 
de Ross Fisher en El fantasma del convento porque él 
había estado haciendo la fotografía de varios filmes 
en Hollywood y porque anteriormente colaboró con 
de Fuentes. Sin embargo, es factible que aumenten 
las dificultades para realizar este tipo estudios, lo que 
tampoco significa que sea imposible. Gracias al uso de 
otras metodologías de investigación, este tipo de traba¬ 
jos se puede realizar, pero a través de esto hago notar 
que nuestro país necesita un mayor esfuerzo para con¬ 
servación de archivos fílmicos, no sólo para las pelícu¬ 
las más importantes sino para todo el cine porque es 
parte de nuestro pasado. 


4.4 La fotografía de El fantasma del 
convento 

En 1934, Fernando de Fuentes realizó El fantasma del 
convento, una de las películas de horror mexicano con 
influencia expresionista. Jorge Pezet y Juan Bustillo 
Oro colaboraron en el guión. Durante la etapa más 
prolífica de de Fuentes, sólo un fotógrafo pudo repetir 
esta hazaña gracias a su habilidad de filmar. En esta 
parte del análisis exploraré el trabajo de Fisher en El 
fantasma del convento. Fisher fue un cinefotógrafo del 
cual se conoce poco, pese a que muchas de las pelícu¬ 
las en las que trabajó sean citadas de forma frecuente. 
Nació en Estados Unidos, lugar donde comenzó su 
carrera como director de fotografía para la película 
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The love cali, dirigida por Louis Chaudet y trabajó en 
varias cintas mudas auspiciadas por diferentes compa¬ 
ñías como Renco Film y R-C Pictures entre otras. 

Con la llegada del cine sonoro en México, Fisher 
perteneció al numeroso grupo de personas que emi¬ 
graron para trabajar en la naciente industria nacional. 
En poco tiempo se integró al equipo de Fuentes para 
trabajar en El anónimo y al año siguiente en El prisio¬ 
nero 13. De Fuentes también filmó con Jack Draper 
Vámonos con Pancho Villa , con Gabriel Figueroa en 
Allá en el Rancho Grande y con Alex Phillips El com¬ 
padre Mendoza. En el caso de Draper, los planos fijos y 
los movimientos de cámara fueron poco comunes para 
la época e impusieron una nueva tendencia en la cine- 
fotografía del cine de horror, un ejemplo de esto es su 
trabajo en Herencia macabra. En El compadre Mendoza, 
Figueroa y Phillips crearon con su fotografía claroscu¬ 
ros y nubes que parecen sacadas de un cuadro del pai¬ 
sajista, además de recrear esta película en la época de 
la Revolución Mexicana. 

No se conoce por qué de Fuentes escogió a Ross 
Fisher para esa película, pero su trabajo en El anónimo 
y El prisionero 13 satisfizo las demandas del director 
gracias a la técnica mostrada en su trabajo, por otra 
parte, de Fuentes conocía la fama que Fisher adquirió 
en la industria norteamericana, sin embargo, Fisher 
hizo crecer la afición por la cine-fotografia entre los 
jóvenes talentos como José Ortiz Ramos yj. Guitie- 
rrez Zamora. Es pertinente mencionar que desde el 
comienzo de la película, al aparecer los créditos, se pue¬ 
den apreciar diversas tomas del convento de Tepotzot- 
lán desde fuera que se complementan con un pequeño 
movimiento de cámara y después una pequeña secuen¬ 
cia en donde vemos a los personajes que observan aten¬ 
tos a los monjes del convento mientras estos caminan 
por los corredores del lugar. Sin embargo, el espectador 


aún no conoce lo que el director le va a contar. Estas 
imágenes sirven para ubicar al espectador en el lugar 
donde se desarrollará la historia. Fernando de Fuentes 
presentó múltiples elementos narrativos en la película 
para crear misterio; en las secuencias nos muestra a sus 
personajes desamparados en medio de una montaña 
y sin saber a dónde ir, cuando de repente aparece un 
misterioso personaje que les indica el camino al con¬ 
vento con una voz lenta, grave y sombría. El director le 
indicó a Fisher que fotografiara a uno de los personaje 
con un plano en contra picada, es decir, Fisher colocó 
su cámara en forma inclinada viendo hacia arriba para 
que aquel personaje luciera imponente. 

Fa historia avanza en la obscuridad de la noche 
y guiados por el oscuro personaje Cristina, Alfonso y 
Eduardo deciden ir al convento. Cualquier persona 
podría pensar que lo siguiente que vería sería un long 
shot 62 del exterior del convento donde se desarrolla casi 
toda la historia; sin embargo, el recurso usado por Fuen¬ 
tes fue colocar una fotografía o ilustración represen¬ 
tando el lugar donde pasaran la noche. Esa fotografía 
o ilustración es en realidad el Monasterio del Silencio, 
lugar donde la historia cobra vida, sin embargo, en los 
créditos de la película sólo aparecen los nombres del 
director, intérprete, editor, fotógrafo, técnicos, maqui¬ 
nistas, peinadores, auxiliares y demás personas que tra¬ 
bajaron en la película, pero no se encontró el crédito 
de la imagen que presenta de Fuentes. 

El asunto de no saber con exactitud del sitio de 
filmación o el origen de la imagen del claustro no 
ocasionó ningún tipo de desubicación al espectador 
durante los primeros minutos. A pesar de que no se 
puede precisar si la imagen pertenece a una escuela 


62 El ángulo de cámara abarca todo el escenario o ambiente. C. 
Sánchez, Rafael, Montaje cinematográfico. Arte de Movimiento , México, UNAM, 
1994. p. 87 
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o estilo específico por el breve lapso de duración, de 
Fuentes utilizó en esta película este tipo de ilustración 
que pudo ser un lugar inexistente pero la intención no 
era sólo reemplazar una toma panorámica sino darle al 
espectador la oportunidad de imaginar dónde ocurri¬ 
rán los eventos que esta observando. 

Los personajes viajan por el bosque sin sobre¬ 
saltos, todo esto presentado por planos estáticos hasta 
que llegan al convento, en donde Fisher planteó una 
toma del Convento desde fuera y la combinó con bre¬ 
ves movimientos de cámara, con lo cual se establece de 
manera formal dónde se desarrollará el resto de la his¬ 
toria. Al estar a las puertas del monasterio y sometidos 
por “el no saber qué hacer”, los personajes buscan a su 
guía para preguntarle que sucedía en el claustro, pero 
este desaparece sin dejar rastro. Sin más qué hacer 
tocan la puerta y por la mirilla de la puerta aparecen 
unos ojos que provocan terror. Fisher construyó esa 
escena con un close-up 63 recurso que utilizó el direc¬ 
tor para crear una atmósfera horrorífica que aumenta 
durante la película. 

La fotografía en este filme no presentó dificultades 
para realizarse porque en la locación, Fisher encontró 
el espacio adecuado para montar la cámara en medio 
de grandes retablos, muebles polvorientos y crujías 
obscuras que ayudaron a crear una atmósfera digna 
de un película de horror. Un punto importante es que 
desde el inicio esas imágenes postradas en las paredes 
pertenecen a una época o estilo pictórico particular, 
pero éstas no afectan a los hechos contados porque son 
parte del entorno y refuerza aquel ambiente lúgubre. 

El trabajo de Fisher presentó distintos movimien¬ 
tos y efectos con los planos fijos en el convento donde se 
ve a un hombre escudriñado en una crujía. Los moví- 


63 “De pecho (o de hombros) a cabeza”. C. Sánchez, Rafael, op. cit., 87. 


mientos de cámara que utilizó el fotógrafo marcan el 
ritmo cinematográfico impuesto en el film con tomas 
en las galerías y corredores del convento. Fisher usó 
travellings cortos, movimientos laterales y retrocesos de 
la cámara entre cada secuencia. Los movimientos de 
cámara muestran el uso adecuado del espacio, no son 
movimientos exagerados, sino conforme se realiza el 
movimiento estos se adecúan para generar un mejor 
encuadre que le funcione a la historia. Fisher utilizó 
de forma balanceada los planos fijos y los planos en 
movimiento en el relato, para mostrar el conjunto de 
hechos organizados formando la historia contada por 
el director. 

Cada plano revelaba las unidades en escenas para 
aislar, destacar y organizar en una sucesión de nue¬ 
vos planos con una duración considerable, ganando 
en atrapar la atención del espectador pero al mismo 
tiempo dándole dinamismo a la película. La estructura 
narrativa de El fantasma del convento , con sus planos y 
ángulos de toma, no son un campo diferenciado sino 
estratificado y centrado en un objeto, figura, o hecho. 
Fernando de Fuentes en El fantasma del convento le 
pidió a Fisher una fotografía luminosa en donde se 
pudiera mostrar el lugar donde estos monjes conviven, 
no para mostrarnos sus costumbres sino para enseñar¬ 
nos un fenómeno sobrenatural. 

Ejemplo de esto es la siguiente secuencia: comenzó 
con un close-up a Alfonso fuera de una celda y lo ubica 
en una crujía maldita. El fotógrafo realizó una toma 
subjetiva para enseñar lo que ve Alfonso adentro del 
cuarto y contrapone su rostro para ver su reacción ante 
lo que observa, segundos después la cámara se esta¬ 
blece en el interior de la celda, mostrando un muerto, 
y el libro diabólico que mencionó antes el Prior del 
convento. Los diversos planos usados por el fotógrafo 
mantuvieron el ritmo inicial, planos fijos y movimien- 
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tos de cámara. Fisher con su fotografía reflejó la curio¬ 
sidad que despertaba en Alfonso el libro, lo maléfico 
del libro y después del corte aparecía el muerto de la 
habitación como un ser de carne y hueso. Los encua¬ 
dres en la “galera maldita”, son una expresión de la 
habilidad de Fisher porque al realizarse éstos encarnan 
lo plasmado en el guión consiguiendo su finalidad, es 
decir, el horror. Los planos de Fisher que se presentan 
a través de la historia de los dos frailes con disolvencias 
hacen que sea “verdadera” la aparición del mal encar¬ 
nado, dando como resultado una revelación satánica que 
demuestra el correcto uso del lenguaje cinematográfico. 

Es adecuado hacer una comparación con la 
fotografía de las otras películas del cine de horror en 
México para complementar este análisis. Guillermo 
Baqueriza, (quien pocos años después de trabajar con 
Ramón Peón, tuvo la oportunidad de incursionar en 
el guionismo al trabajar con Juan Orol en Madre que¬ 
rida y Los desheredados ambas de 1935) hace que su 
labor como cine-fotógrafo en La Llorona, funcione de 
forma correcta en la historia, pero en comparación 
con lo mostrado en Elfantasma del convento por Fisher 
es carente de ritmo y complejidad. Es de considerarse 
que pasó un año entre la realización de la película de 
Fuentes. Fisher en comparación a Baqueriza, demos¬ 
tró un mejor manejo de los planos y demás elemen¬ 
tos del lenguaje cinematográfico porque la película de 
Peón aun conserva elementos teatrales que hacen que 
el trabajo cine-fotográfico no se explote en todas sus 
posibilidades. 

Agustínjiménez representó en las secuencias fina¬ 
les del film de Bustillo Oro, a la locura en planos poco 
comunes que le sirvieron para denotar la incertidum¬ 
bre y desesperación al personaje en Dos monjes. Cua¬ 
dros que no se presentan en el filme de Fuentes, pero 
existe cierta similitud entre los dos fotógrafos al hacer 


uso del plano fijo. Jiménez, al fotografiar El misterio 
del rostro pálido de Bustillo Oro, utilizó movimientos de 
cámara como el travelling acrecentando la perplejidad 
del filme, sin embargo, Fisher, al usar este tipo de movi¬ 
mientos de cámara, cumple con otras funciones para 
El fantasma del convento como mantener la atención 
en el espectador gracias al eficacia de sus composición 
de planos y describir el entorno donde se desarrolla la 
historia, creando el escenario perfecto para un film de 
este género. 

El trabajo de Gabriel Figueroa y Jack Draper 
demostró que la fotografía de las películas de horror 
podía tener una estética contundente o planos ilumi¬ 
nados de forma adecuada; así mismo, en El fantasma 
del convento Fisher realizó este tipo de secuencias en los 
interiores del claustro, en las secuencias de la extraña 
tormenta a media noche, en los interiores de las celdas 
y sobre todo en la revelación satánica nunca antes vista 
en una película de horror en el cine nacional y en con¬ 
secuencia en el cine de horror norteamericano. 


4J El sonido 

El sonido, desde un punto de vista físico, es una pertur¬ 
bación que hace fluctuar la presión del aire a la altura 
del oído. Su origen se encuentra en una determinada 
fuente que impulsa las moléculas del aire. El sonido en 
el cine es semejante y es indispensable para la expre¬ 
sión cinematográfica. 

El cine, desde su inicio, trató de acercarse a la 
realidad, y uno de los elementos que adquirió con el 
paso del tiempo fue el sonido. Eos avances tecnológicos 
hicieron posible la sincronía entre imagen y sonido en 
las películas y los micrófonos se volvieron más sensibles 
lo que permitió al cine dejar de ser mudo. El sonido 
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trajo una reinvención estética del lenguaje cinemato¬ 
gráfico y los actores, al contar la historia, solo dicen los 
parlamentos necesarios. El director de cine le comu¬ 
nica al fotógrafo las tomas que debe hacer, que son 
limitadas, pero el sonido se convirtió en un elemento 
importante por los diálogos, sonidos ambientales y la 
música que ayudan a contar la historia. 

En 1927 se integró el sonido al cine mexicano y 
en 1931 se realizó Santa la primera película sonora 
dirigida por Antonio Moreno. Antes de Santa se hicie¬ 
ron otras películas sonorizadas de manera indirecta 
con discos. Estos intentos desparecieron y se olvidaron 
porque nunca fueron populares como en otras partes 
del mundo. Moreno incorporó el sonido directo y fue 
grabado en una banda sonora paralela a las imágenes 
de la película. Roberto y Joselito Rodríguez se encar¬ 
garon de traer a México esta técnica y desarrollaron un 
aparato sincronizador de sonido pequeño y ligero. El 
desarrollo cronológico de grabación hizo que el equipo 
inventado por los hermanos Rodríguez se dejara de 
usar, pero durante mucho tiempo los directores de cine 
filmaron con él. 


4.6 El sonido en: El baúl macabro, Dos 
monjes y El misterio del rostro pálido 

Es pertinente mencionar por qué analizó el sonido y 
no la música de una película. La música, desde los ini¬ 
cios del cine fue, utilizada para acompañar lo que se 
ve en pantalla pero al mismo tiempo fue usada para 
evitar el molesto ruido del proyector 64 que se generaba 
al verse el film. Sin embargo, esta tesis planea analizar 


64 Se ha sugerido que los primeros exhibidores de películas se valían de 
la música para ahogar los molestos ruidos del proyector. London, Kurt. 
Film Mude. Londres, Faber & Faber Ltd. 1936. p. 27, 28. 


los elementos sonoros de las película de cine de horror 
durante su origen y no la música porque sería desviarse 
de los objetivos antes mencionados. En el caso de Dos 
monjes, veremos como la música en gran parte de la 
película, suprime a los elementos sonoros y como ésta 
hace para que el film no parezca extrañar a éstos. No 
indagaremos en la música de Max Urbán o en las can¬ 
ciones compuestas por Manuel M. Ponce y Raúl la 
Lavista. 

El baúl macabro fue dirigida por Miguel Zacarías 
y el responsable del sonido fue B. J. Kroger, quien cola¬ 
boró con Fernando de Fuentes en El compadre Men¬ 
doza en 1934 y con Juan Bustillo Oro en Dos monjes y 
dos años después regresó con Fuentes para la película 
Allá en el rancho grande. Kroger trabajó como sonidista 
con Alejandro Galindo en Campeón sin corona de 
1946. Un filme está lleno de sonidos como el sonido 
ambiental, el sonido incidental, y la voz en ojf, pero de 
forma técnica la banda sonora es todo el sonido de una 
película, de esta forma este análisis se remite a analizar 
esa parte. 

Con Kroger cambió la forma clásica de sono¬ 
rizar, se creó cierto paisaje sonoro para la narración, 
que aportó información, procuró placer, sorprendió 
y bosquejo el suspenso. Los directores aprendieron a 
crear efectos sonoros con objetos que no eran visibles 
en la pantalla. Un ejemplo fue el tic-tac sin mostrar 
el reloj. En el cine clásico los sonidos acompañaban 
a los objetos. El cambio sucedió cuando el espectador 
tuvo que relacionar los sonidos que escuchaba con 
una fuente posible. En las primeras secuencias de El 
baúl macabro Kroger puso este sonido que se unió a la 
música compuesta por Jorge M. Dada, con arreglos de 
Armando Rosales, que cumplían el objetivo de crear 
suspenso. En el film de Zacarías la banda sonora pre¬ 
sentaba sonidos que se podían considerar irrelevantes, 
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pero que eran novedosos, otros a entender la acción 
cinematográfica y provocaron emociones que la ima¬ 
gen sola no podía dar. El sonido de este film dirige la 
atención a un punto específico de la imagen. 

En El baúl macabro el sonido ambiental estable¬ 
ció el balance entre los sonidos específicos como pasos 
en un corredor y los invisibles, como el motor de un 
auto. En algunas secuencias los sonidos específicos de 
la chapa de una puerta fueron sustituidos por instru¬ 
mentos musicales; Kroger creó una banda sonora que 
generó intensidad lírica en las imágenes que se disol¬ 
vieron con el sonido para alcanzar la realidad. Sus diá¬ 
logos transmitieron parte de la historia, se grabaron y 
reprodujeron con claridad. Las líneas importantes no 
compiten con el ruido ambiental y la música no inter¬ 
fiere con los diálogos gracias a los métodos de sincroni¬ 
zación empleados. 

Zacarías y Kroger plantearon hacer en esta pelí¬ 
cula una banda sonora con un ambiente urbano, y 
seleccionaron los sonidos adecuados. La elección de 
ciertos sonidos muestran la imagen y la acción que 
pretende alcanzar el director. Kroger creó en el film un 
sonido claro y simple de la vida cotidiana. Kroger pre¬ 
sentó ruidos localizables que tenían significados simbó¬ 
licos familiares y el director aprovechó estos referentes 
en la narración; los ruidos dejaron de ser fenómenos 
materiales y se convirtieron en unidades como formas 
verbales, que se integraron a los procesos mostrados en 
la pantalla. 

El sonido en El baúl macabro, como en otras pelí¬ 
culas de horror de la época, presentaron, música y diá¬ 
logos, una banda sonora que daba sentido e intención 
para que el espectador comprendiera lo que el director 
deseaba. Podemos decir que las películas de Elorror de 
1933 a 1940 tuvieron bandas sonoras excepcionales (es 
decir, todo el sonido de la película), no existen copias 


remasterizadas por lo que su sonido perdió calidad y 
el trabajo de los sonidistas se opacó por la falta de pre¬ 
servación, el sonido en el cine mexicano a pesar de su 
desarrollo tecnológico no mejoró y el género de horror 
también lo sufrió. 

El sonido en Dos monjes 

Juan Bustilo Oro, después de mostrarnos los créditos 
y el rostro de los personajes de su película, comienza 
por ubicar al espectador en el lugar donde los hechos 
están por acontecer, sin embargo, estas secuencias se 
nos presentan acompañadas por el sonido y la voz de 
unos monjes que piden que el mal abandone el lugar 
en donde están. “Que salga el demonio” es la premisa 
y la respuesta a esta es: “de la casa de Dios”. Minutos 
después podemos ver una toma en donde tres mon¬ 
jes están implorando por lo que sus hermanos monjes 
pedían desde el inicio del filme, aquí podemos apre¬ 
ciar como el sonido desde el principio coincide con lo 
observado. 

Pero si en el encuadre donde estos tres individuos 
imploran porque el demonio deje el convento en el que 
están, el público no puede observar de donde vienen 
las suplicas de los otros monjes, lo que se puede esperar 
es que se cree un efecto de lejanía para el sonido. Y 
en efecto, la distancia sonora se presenta por pocos 
instantes pero es un recurso sonoro perceptible que B. 
J. Kroger domina a la perfección. 

Existe una gran diferencia en lo hecho por Kro¬ 
ger en El baúl macabro y lo realizado en Dos monjes. 
Mientras en el primer ejemplo se buscaba retratar el 
entorno urbano donde se situaba la historia de Miguel 
Zacarías, en Dos monjes los elementos sonoros no 
reflejan mucho de los hábitos o quehaceres de la socie¬ 
dad en el temporalidad planteada. Si embargo, al tener 
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pocos elementos sonoros notables el recurso utilizado 
por Bustillo de Oro fue: hacer que la música sonorice 
el filme sin depender en gran medida del sonido de 
los objetos que los actores usan en su caracterización. 
Esto no quiere decir que no los haya o que el sonidista 
en, este caso Kroger, los ignorara, sino que la música 
en esta película los limita a ser poco notorios. Por otra 
parte, ésta fue la intención del director, factor que es 
notorio en todo momento. Un ejemplo de esto es: la 
secuencia final. En donde la vida de los personajes 
tiene que llegar a un desenlace pero los sonidos coti¬ 
dianos o característicos de un convento son nulos. Es 
atinado el uso de la música en este caso porque ¿qué 
otro sonido que no fuera el de un órgano se puede 
escuchar en un monasterio? Las posibilidades pueden 
ser infinitas, sin embargo, la música no resuelve otra 
necesidad más que hacer que vaya acorde a la historia 
planteada en el guión. 

El sonido en El misterio del rostro pálido 

Carlos Flores Gómez y Rafael Ruiz Esparza, realiza¬ 
ron el sonido de esta película. Es un caso particular la 
parte sonora de El misterio del rostro pálido porque es 
un fiel antecedente de las películas de horror moder¬ 
nas, es decir, escuchamos lo necesario ya sea en los 
diálogos, o en los objetos que son tocados por los intér¬ 
pretes, pero cuando en la historia se presenta un hecho 
trascendental la música está ahí para hacer énfasis en 
las acciones. Estas virtudes se le pueden otorgar en el 
cine a la música pero no es un elemento netamente 
cinematográfico. Es necesario hacer énfasis en que 
estas películas pertenecen a otra época, en donde los 
métodos de sincronización eran distintos, un ejemplo 
de esto en la película de Bustillo Oro aparece cuando 
en una secuencia la cámara recorre de abajo hacia 


arriba un reloj de péndulo y todo lo que se escucha 
son campanadas. Cuando por fin vemos que son las 
doce en punto existe un corte, cambiamos de plano, 
vemos como la cámara se acerca a una habitación pero 
en constante sonido de la campana desaparece, vemos 
una joven aterrada por lo que sabe que va a pasar, sin 
lugar, su muerte. Un hombre que contrajo “el mal de 
los rostros pálidos” entra a la habitación, la música 
hace su trabajo, engrandece las partes con mayor con¬ 
tenido dramático cuando la mujer ve en toda la expre¬ 
sión a la razón por la que estaba asustada, suelta un 
grito espeluznante. 

El grito de la mujer hace que exista un silencio 
que atente contra la continuidad de la música, es decir, 
entra el silencio, entra el grito y continúa la música. Lo 
que nos lleva a deducir y observar las deficiencias sono¬ 
ras de una película como ésta. En efecto, si se tratara 
de una película actual esto no sucedería, sin embargo, 
el ejemplo anterior nos hace ver las dificultades que los 
realizadores tenían. Por otra parte, esta secuencia cum¬ 
ple su cometido en la historia pese al deficiente trabajo 
de sincronización, pero no hace que existan elementos 
que pongan en duda lo que observamos, sino más bien, 
crean una de las mejores secuencias del cine de horror 
por cómo el sonido nos ayuda a percibir cosas que la 
imagen puede complementar. 


4. 7 La representación del pasado en el cine 
de horror nacional 

Todos las películas que tenemos oportunidad de ver en 
pantalla hablan de un fin en particular, es decir, todas 
las películas tratan sobre la condición humana, muchas 
de éstas poseen un mensaje que se planea llegue al 
espectador gracias a los elementos cinematográficos 
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que de forma previa ha sido propuestos por el direc¬ 
tor. No intento hablar sobre lo anterior, pretendo hacer 
un acercamiento a la forma en como el cine de horror 
nacional hace una representación del pasado. 

Gracias a la aportación de Robert A. Rosenstone 
sobre el cine histórico que plantea una representación 
del pasado, pese a ser una recreación asesorada por 
historiadores y por consecuente una ficción, esto se 
puede aplicar al cine de horror mexicano porque sus 
películas poseen la facultad de representar el pasado. 
Es acertado pensar que la mayoría de las películas que 
no pertenecen a nuestra época lo pueden hacer, pero 
en el caso del cine de horror nacional esta virtud apa¬ 
rece no porque las películas pertenezcan a otra era, 
sino porque las historias contadas nos remontan a otro 
tiempo en ciertos casos. Por otra parte, también haré 
hincapié en las que se ubican en los años treinta y por 
tanto no aluden al pasado, lo que no quiere decir que 
no podamos observar esta representación de los años 
en que parecieron. 

Con el antecedente ya mencionado de Don Juan 
Manuel (filme silente), esta noción de la representación 
del pasado es concisa, es decir, no remite al pasado 
colonial en la Nueva España pero desafortunadamente 
no es posible analizar otros elementos pertenecientes a 
este ejemplo, porque durante el trabajo de archivo no 
se encontró una copia de dicho filme. La Llorona , es 
la primera película de cine de horror en México pero 
es también el filme que alude al pasado más remoto 
dentro de los ejemplos mencionados. Las secuencias 
iniciales de la película, además de ser simples intertí¬ 
tulos, a manera de prólogo nos advierten que es lo qué 
veremos: “Una versión moderna de la popular leyenda 
mexicana”. Esta secuencia, lejos de lo que pretende 
con su contenido visual, hace referencia, en un primer 
acercamiento, a algo que ha acontecido en el pasado 


con el simple hecho de mencionar “moderna”. 

La secuencia muestra detrás de aquellos intertí¬ 
tulos, una escultura de Coatlicue (Diosa terrestre de la 
vida y la muerte para los aztecas) y, gracias a este refe¬ 
rente cultural, el director pretende decirnos qué parte 
de la historia nos llevará al pasado. Se alude al pasado 
prehispánico gracias a la bien conocida leyenda de “La 
Llorona”. Ramón Peón director de la película, rea¬ 
firma esto y al mismo tiempo, esta noción de pasado 
en el espectador en las secuencias narradas antes del 
desenlace del filme, en donde se habla sobre Hernán 
Cortés y la maldición que ya conocemos. 

La estructura de esta película, como ya se ha men¬ 
cionado, presenta varios saltos en el tiempo, un ejem¬ 
plo de esto es que el director nos presenta: el pasado 
prehispánico, el paso colonial y el pasado en los años 
treinta. Hay que destacar en las secuencias del pasado 
colonial, esta noción de representación del pasado, en 
La Llorona se confirma por una serie de valores que 
tienen que ver con la sociedad de la época como: el 
honor, la palabra ofrecida en juramento y sobre todo la 
postura de la sociedad ante una mujer que ha perdido 
su nobleza al tener un hijo sin reconocimiento. En las 
secuencias donde nos hablan de cómo una mujer fue 
victima de los intereses de un hombre y de cómo éstos 
la llevan a cometer actos terribles. La representación 
del pasado de la que hablamos se cumple, porque son 
el tipo de valores que existieron en la sociedad colonial. 
Por otra parte, La Llorona nos deja ver cómo aparece 
un sincretismo entre el pasado prehispánico y la socie¬ 
dad colonial, que aprovecha Peón para el filme. Por lo 
tanto, esta cuestión no deja de ser una representación 
del pasado. 

En lo que respecta a las otras partes de la película, 
la representación del pasado no va más allá de dejarnos 
ver el atuendo de las personas perteneciente a la época, 



Figura 14 

Pese a ser un película de ficción, se 
buscó ubicar al espectador 
en el tiempo. La Llorona, 1933 
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las costumbres y hábitos de las personas, los métodos 
policiales en la investigación de un crimen y los miedos 
que la sociedad enfrentaba ante la situación delictiva 
del país, factor importante porque nos hace ver que 
las películas de este género presentan un reflejo de la 
sociedad que las vio nacer. Por otra parte, es impor¬ 
tante mencionar que la primera película de horror en 
México es la que plantea un pasado propio para los 
mexicanos, un pasado dividido en tres momentos de 
nuestra historia. 

En el caso de Dos monjes , se cuenta la historia de 
un triángulo amoroso, los personajes masculinos apa¬ 
recen ataviados como dandys ingleses del siglo XVIII 
y las mujeres portan vestidos largos y escotados. La 
representación del pasado que se presenta en esta pelí¬ 
cula no alude a un pasado nacional, sino que sirve para 
ubicar temporalmente al público mientras ve el filme. 
He aquí otra las características del cine de horror al 
representar el pasado, es decir, la representación del 
pasado y su uso. Juan Bustillo Oro en Dos monjes, no 
pretende hablarnos sobre la época de donde salieron 
aquellos vestuarios, pero gracias a eso sabemos que 
está representando el pasado de la sociedad y de cómo 
hace uso de ese pasado para narrar su historia. Por 
otra parte, al presentarnos a sus personajes gracias a su 
ropa, reconocemos en que circulo social se desarrolla 
lo que vemos, un ejemplo de esto son las actividades 
qué los intérpretes hacen, como tocar el piano o jugar 
ajedrez, cabe recordar que en la sociedad mexicana de 
aquella época ese tipo de recreaciones sólo le pertene¬ 
cían a cierto estrato social. 

Es posible que la representación del pasado sea 
limitada porque sólo podemos apreciarla en las secuen¬ 
cias en las que el trío amoroso entra en juego. En las 
secuencias en donde vemos a los monjes no se aportan 
elementos para determinar a qué orden pertenecen o 


qué costumbres tienen haciendo que la idea de repre¬ 
sentación del pasado se fracture, cuestión que es válida 
porque los atuendos que portan no tienen otra función 
más que identificarlos como individuos pertenecientes 
a un monasterio. De esta forma, la película de Bustillo 
Oro, en efecto plantea una representación del pasado, 
pero tiene un mejor uso en cuanto a la historia que 
presenta. 

En El fantasma del Convento, el presente y el 
pasado son mezclados. Es decir, individuos de los años 
treinta, al perderse en un paseo como cualquier otro, 
acuden al monasterio de “La orden del silencio” para 
resguardarse, pero realidad aquel lugar alberga en sus 
filas a fantasmas con forma de monjes y es justo aquí en 
donde ocurre esta mixtura. Pese a la maestría de Fer¬ 
nando de Fuentes como realizador del cine nacional, el 
concepto del cual estamos hablando posee un uso simi¬ 
lar como en Dos monjes , porque la historia plantea un 
convento lleno de fantasmas pero que no pertenecen a 
la época de la historia misma. Sin embargo, los fantas¬ 
mas de ese pasado le dan un discurso moralista a los 
asustados visitantes, con esto me refiero a la secuencia 
de la revelación satánica que ya he analizado, por otra 
parte, encontramos aquí un discurso moralista que 
pudo ser propio del Estado, dando una lección para 
los lujuriosos, no podemos concluir que esto sea cierto 
porque de Fuentes tuvo algunos rasgos rebeldes dentro 
de su filmografia. Un ejemplo de esto es lo que hizo 
Allá en el rancho grande porque iba contra la mayoría 
de las cosas propuestas por el cardenismo, pese a ser 
una película que dirigió un año después. 

La última película de la que hablaremos en refe¬ 
rencia a cómo representa el pasado es El baúl maca¬ 
bro. Es pertinente el ser reiterativo en esta parte, no 
es que El misterio del rostro pálido o Herencia macabra 
no planteen cierto concepto del pasado de la sociedad, 
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pero sin duda la que mejor puede hacerlo al tratarse 
de la urbanidad en la Ciudad de México es la película 
de Miguel Zacarías. En la película de Zacarías tuvie¬ 
ron que pasar mas de cinco minutos para que apare¬ 
ciera uno de los símbolos que caracteriza a las grande 
urbes: el automóvil. Como es evidente, este director no 
buscó hacer énfasis en el medio urbano de la Ciudad 
de México pero es el mejor ejemplo para demostrar 
lo que hemos estado analizando. El baúl macabro, nos 
muestra cómo en diversas secuencias, elementos como 
el auto son parte central de lo sucedido en la historia 
sin que el director, guionista, fotógrafo o el sonidista 
hagan énfasis en ello. Ya sea para transportar a una 
mujer secuestrada, transitar con miembros mutilados 
de un cadáver, emprender un escape a gran velocidad 
y sobre todo hacer una secuencia en donde la policía 
persigue a los delincuentes, se necesitan autos. A cual¬ 
quier espectador de la época al presentársele secuen¬ 
cias en donde un individuo es perseguido por la policía, 
es evidente que se trate de una ciudad donde se desa¬ 
rrolla la acción, sin embargo, estas secuencias recrean 
un pasado de lo que la Ciudad de México comenzaba 
a ser. 

Otro de los factores que reflejan el progreso de 
esta urbe y que ayudan a la representación de pasado, 
es cómo la gente se enteraba de las noticias. En la parte 
del análisis del sonido sobre esta película encontramos 
que existen dos medios por los cuales la gente per¬ 
manecía enterada de la situación que acontecía en la 
Ciudad de México: el radio y la prensa escrita. En la 
película el uso de estos medios es sólo un móvil que nos 
guía a las secuencias finales del filme, pero al mismo 
tiempo representan un pasado y más que un pasado 
una realidad, lo que esto significa que el cine de horror, 
además de tener un contenido sobrenatural, utilizó ele¬ 
mentos de la cotidianidad de las personas de la época, 


como el radio y la prensa para envolverlos en la trama 
de sus historias. Con este último ejemplo hago consta¬ 
tar que los filmes de cine de horror nacional tuvieron 
una forma de representar el pasado y lo cotidiano pero 
también se acercaron a la realidad de los años treinta 
en nuestro país. 



Figura 15 
El papel de la prensa escrita 
en una película de ficción 
El baúl macabro, 1936 
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Capítulo 5 


Conclusiones 


El cine de horror en México apareció en un contexto 
difícil porque la industria cinematográfica mexicana 
presentaba diversos cambios. Una de esas transforma¬ 
ciones fue la aparición del sonido y con él comenzó 
una nueva etapa para la producción nacional, Santa de 
Antonio Moreno fue el primer filme sonoro en nuestro 
país. En la década de los treinta inició la etapa sonora 
y con esto los filmes de horror mexicanos gozaron de 
este elemento. 

Con el incremento de la producción nacional a 
partir de los años treinta el cine se diversificó, no sólo 
por la existencia de nuevas películas sino también en 
los géneros cinematográficos. El público mexicano 
estaba acostumbrado a ver en su mayoría cine nor¬ 
teamericano, pero en los años veinte los habitantes de 
la ciudad de México se dejaron fascinar por los filmes 
del expresionismo alemán como El gabinete del Dr. 
Caligari de Robert Wiene y El Gólem de Paul Wagener; 
sin embargo, a través de la invasión norteamericana, 
los espectadores de la época vieron los primeros filmes 
de horror, en mayor medida pertenecientes la produc¬ 
tora Universal. 

Películas pertenecientes a la Universal fueron vis¬ 
tas en México, fueron cintas que contaron con estrellas 
del género como Boris Karloff y Bela Lugosi, pode¬ 
mos mencionar que esta cinematografía influenció al 
cine de horror mexicano, sin embargo, no fue así. Este 
género nació en México con originalidad porque estos 
filmes encontraron sus influencias en la superstición, las 
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leyendas populares, la tradición gótica del fantasma, la 
lucha entre el bien y el mal y la ciencia como obsesión 
maligna. Es aquí donde se encuentran las influencias 
del cine de horror mexicano que se plasmaron en las 
diferentes historias que se llevaron a la pantalla. Otro 
factor importante en el cine de horror mexicano del 
cual carece la cinematografía norteamericana de este 
género es la mujer como detonador de maldad. 

En los filmes revisados como La Llorona, El fan¬ 
tasma del convento, Dos monjes, El baúl macabro y Heren¬ 
cia Macabra, la mujer representa una característica 
importante porque al ser víctima o fungir como “la 
manzana de la discordia” provoca diversas situaciones 
las cuales son elementales para que la maldad aparezca 
en pantalla. 

La primera manifestación de cine de horror en 
México aparece con Don Juan Manuel en 1919, sin 
embargo, este filme carece de sonido. Con el tiempo 
a lo visual se le agregó el audio y se inició el largo 
camino de perfeccionamiento de las técnicas audiovi¬ 
suales. La narración, los diálogos y la música eran y 
son elementos con los que juega la narrativa cinema¬ 
tográfica contemporánea. Este destello silente fue sólo 
una manifestación que precedió los inicios del cine de 
horror en nuestro país. En 1933 se ubican los orígenes 
del cine horror en nuestro país. 

El primer filme de horror apareció en 1933, 
cuando Ramón Peón muestra en La Llorona una his¬ 
toria llena de superstición e inspirada en las leyendas 
populares mexicanas. En el cine de horror mexicano, 
en comparación con el norteamericano, se puede apre¬ 
ciar la influencia del expresionismo alemán y un cierto 
contenido gótico gracias a sus apariciones fantasmales. 
En los filmes norteamericanos no encontramos fan¬ 
tasmas como en El fantasma del convento de Fernando 
de Fuentes o en La Llorona de Ramón de Peón. Sin 


embargo, el cine mexicano de horror posee figuras 
arquetípicas, pero propias de él. 

Esta primera película de horror mexicano rom¬ 
pió con una estructura narrativa tradicional. La llorona 
es una película que no está contada en forma lineal. 
La historia es una serie de pedazos que corresponden 
al pasado y al presente, forma narrativa que los filmes 
norteamericanos de la época no tenían si compara¬ 
mos ambas cinematografías. La narrativa lineal fue 
una estructura común para el cine de horror, con La 
llorona presentó una evolución significativa porque fue 
una forma filmica no convencional, a partir de ella los 
filmes nacionales como Dos monjes , tuvieron una narra¬ 
tiva cinematográfica distinta. En el caso de Dos monjes, 
el director cuenta una misma historia dos veces, fue un 
procedimiento que tiempo después se utilizó en Rasho- 
mon de Akira Kurosawa pero aumentando el número 
de versiones. Bustillo Oro planteó historias diferentes 
en este tipo de narrativa y para darle un mejor efecto 
alteró las escenografías, para acentuar que las versio¬ 
nes fueran distintas. 

El cine de horror en México utilizó el pasado 
remoto y las supersticiones populares como fuente, de 
esta forma al ver la película en pantalla, los directo¬ 
res buscaron denotar los aspectos más misteriosos e 
incomprensibles. En Profanación de Chano Urueta y 
en La llorona usaron este elemento. El cine mexicano 
de horror no se construyó con la figura arquetípica, 
sino con los temores de antaño. Gracias a la condición 
onírica que conjuga oscuridad, creaciones fantasmales 
y fantasías inconcientes, estas sensaciones provocaron 
miedo desde sus inicios. En el caso del cine de horror 
nacional esta fuente radica en las supersticiones anti¬ 
guas de finales de la época prehispánica, la Conquista 
y la Colonia. Ahí se encontró un elemento poco recu¬ 
rrente en el cine de este género cinematográfico, se 
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puede concluir que este elemento es el terror de aquel 
pasado. 

Nuestro cine de horror contó con grandes direc¬ 
tores como Fernando de Fuentes, aunque cuando diri¬ 
gió El fantasma del convento mucha gente no creyó 
que hubiera realizado El compadre Mendoza meses 
atrás, aportó al género una manifestación satánica que 
detuvo un adulterio. Las costumbres satánicas en el 
filme de Fuentes presentan esta manifestación después 
que los protagonistas escuchan la historia del viejo 
prior del convento y en secuencias posteriores estos 
personajes viven la misma manifestación pero en esta 
ocasión se libran del pecado y la tentación del maligno. 

Esta fue una secuencia en la que la encarnación 
de lo maléfico aparece para hacer que el bien preva¬ 
lezca, el diablo encarna todo lo siniestro y representa 
el mal que no es algo ajeno al ser humano y que actúa 
sobre él, pero en un momento reside en el exterior 
porque fue su propia creación. El enemigo, es decir, 
el mal, reside en el exterior y los protagonistas con su 
entorno se libran de sus miedos y obsesiones estable¬ 
ciéndolos en algo ajeno a ellos que pueden enfrentar, 
combatir y eliminar, como si fuese una inexplicable y 
aberrante desviación de la norma fabricada por equi¬ 
vocación en un universo en principio bueno. Por otra 
parte, no es posible negar que en esta película existe un 
mensaje para la sociedad que podría interpretarse de 
la siguiente forma: si te portas mal te pasara algo malo. 
No podemos descartar que esto fuese un producto del 
Estado para hacer que las personas de aquella época 
se comportaran de forma correcta, sin embargo, al 
hacer un acercamiento a la filmografía de Fernando 
de Fuentes podemos ver que Allá en el rancho grande se 
opone a todo lo que el Estado desea porque la película 
plasmó aquellos viejos valores de la sociedad en donde 
existía el caporal y los trabajadores que estaban bajo 


su régimen. 

Mientras el cine de horror de la compañía Uni¬ 
versal tuvo como elemento central la figura arquetí- 
pica que corrompe el orden social establecido, en el 
mexicano encontramos al fantasma como una figura 
arquetípica, por otra parte, los directores encontraron 
elementos en la religión católica y la lucha entre el bien 
y el mal que sirvieron para crear el terror en sus pelí¬ 
culas. El caso de Dos monjes de Juan Bustillo Oro, plan¬ 
tea a través de la religión católica el enfrentamiento de 
dos personajes lo que genera un horror terrible que 
desemboca en la locura y la muerte. El cine de horror 
mexicano buscó en la religión un lado oculto detrás 
del concepto de normalidad y bienestar, característica 
ausente en las películas de Universal. 

En el cine de horror, además de la figura arquetí¬ 
pica encontramos otros elementos que generan terror 
a través de la pantalla como la enajenación mental y la 
ciencia como obsesión maligna. Este tipo de caracte¬ 
res se observa en Frankenstein de James Whale, cuando 
el Dr. Frankenstein presentó una causa única en la 
obsesión y a la ciencia para resolverla. Sin embargo, 
el cine nacional de horror no siguió la misma línea de 
este juego fatal, no pretendió crear un monstruo, sino 
presentó a la ciencia como una obsesión maligna y la 
enajenación mental para poder salvar a sus seres que¬ 
ridos de una mal incurable, como en el caso de El baúl 
macabro y Herencia macabra. 

La enajenación mental fue un elemento que el 
Expresionismo alemán aportó con El gabinete del doctor 
Caligari, personajes desquiciados, figuras retorcidas y 
angustias que se relacionan con la perdida de la razón 
que se convierte en una trasgresión. Para el cine mexi¬ 
cano esta enajenación mental es la búsqueda de una 
cura, la indagación del personaje hacia el camino de 
la locura y demencia que traen consecuencias trágicas. 


157 




Durante los años treinta, el cine norteamericano 
no produjo una película donde se mutilaran cuerpos 
como en El baúl macabro, lo que esta industria hizo fue 
aprovechar a las figuras arquetípicas que fueron nacie¬ 
ron en la literatura gótica, pero otro punto importante 
fueron las fantasías situadas en lugares exóticos, islas 
remotas o territorios desconocidos que guardaban mis¬ 
terios sin comprender, situaciones que no aparecen en 
el cine de Horror nacional. El cine de horror mexicano 
de los años treinta es casi unidimensional en ese sen¬ 
tido porque la mayoría de las historias contadas en las 
películas ya mencionadas no van a lugares en extremo 
lejanos a la ciudad de México. 

Por otra parte, el cine de horror nacional usó la 
figura arquetípica del científico loco al igual que el cine 
estadounidense del género, pero se aventuró a mos¬ 
trar la cotidianidad de la ciudad con crímenes atroces 
donde las partes de cuerpos eran encontradas en la 
basura del vecindario. Los cuerpos desmembrados que 
aparecen en esta época son producto del reflejo de una 
sociedad violenta, la prensa publicó notas sobre asesina¬ 
tos y secuestros, situaciones que plantearon un reflejo de 
la sociedad a través de El baúl macabro, un tema que a 
través de los años el horror moderno explotaría. 

Entre 1936, 1937 y 1939 el cine de horror se mez¬ 
cló con la comedia, las situaciones graciosas y bufones¬ 
cas eran combinadas con factores terroríficos al más 
puro slapstick. Se produjeron películas como Donjuán 
Tenorio, Cada loco con su tema y El fantasma del media 
noche, estos filmes pueden pertenecer a ambos géneros 
gracias a la mezcla de la comedia y el horror. Estos fil¬ 
mes aparecieron en la segunda mitad de la década de 
los treinta; por otra parte, estos no se produjeron con 
la intención de formar parte del género pero el uso de 
ciertas características pertenecientes al cine de horror 
provocaron se inevitable mención. 


Para 1939 y 1940 la industria del cine mexicano 
sufrió un declive económico y disminuyó su produc¬ 
ción, en comparación a los años pasados. Esto tuvo 
como resultado la falta de equipo para filmar y pro¬ 
blemas entre los sindicatos y realizadores. En los últi¬ 
mos años del nacimiento del cine de horror en México 
se produjeron tres películas, sólo dos pertenecían al 
género: Herencia macabra y El monje loco que fueron las 
últimas que marcaron los inicios del género. No fueron 
sobresalientes como La llorona o El fantasma del con¬ 
vento, pero El monje loco ejemplifica a la figura arque¬ 
típica del cine mexicano con el fantasma y rompió la 
forma narrativa lineal del cine clásico al presentarnos 
diversos relatos fantasmagóricos en una sola película. 

Con el análisis de estos filmes se puede decir 
que el cine de horror en México nació con origina¬ 
lidad, con figuras arquetípicas particulares e influen¬ 
cias del expresionismo alemán (para esto último vasta 
con mencionar las primeras secuencias de Dos Mon¬ 
jes o los decorados con estilo Art Deco de El misterio 
del rostro pálido, que fueron usados con una intención 
expresionista). Sus raíces las encontró en las supersti¬ 
ciones populares, la lucha entre el bien y el mal y la 
ciencia como obsesión maligna. El nacimiento de este 
género se puede apreciar a través de las películas La 
llorona, Profanación, El fantasma del convento, Dos mon¬ 
jes, El misterio del rostro pálido, El baúl macabro, Herencia 
macabra y El monje loco las cuales no fueron del gusto 
de la crítica, pero marcaron una época y, en cierto sen¬ 
tido, al género cinematográfico. 

En años posteriores algunos directores retomarían 
el cine de horror sin fracasar, quizá no fue popular para 
la gente porque las películas no permanecieron mucho 
tiempo en cartelera, pero llegaron para horrorizar al 
espectador y mostrar un género único del cine mexicano. 

Dentro de la representación del pasado en el cine 
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mexicano de horror, este tipo de cine puede repre¬ 
sentar un pasado remoto y partir de éste para elabo¬ 
rar una historia y el uso que se le da al observar este 
pasado contextual presenta alusión a la realidad, como 
por ejemplo los medios de comunicación en El baúl 
macabro. Es posible que el cine de Horror norteame¬ 
ricano plantee una representación de pasado, pero 
no hace referencia a un pasado propio de la historia 
norteamericana. Por otra parte, el cine de horror en 
México es diferente al cine de horror estadounidense 
porque algunas de sus películas presentaron estructu¬ 
ras narrativas distintas y sus figuras arquetípicas sur¬ 
gen a partir de la superstición, las leyendas populares, 
el pasado de antaño, la religión y la ciencia como 
obsesión maligna que al igual que en la filmografia 
de horror norteamericana aparece, pero con distintos 
motivos, es decir, para la creación de un monstruo. De 
esta forma podemos concluir también, que los filmes 
de este género tienen una forma y uso de representar 
el pasado pese a ser un género poco historiado, por 
otra parte, el modelo de análisis demostró un acerca¬ 
miento pleno a las cuestiones cinematográficas de las 
películas mencionadas para ayudarnos a comprender 
los origines de este género, de igual forma, es posible 
que este modelo de análisis pueda usarse en cualquier 
otro género cinematográfico que pertenezca a la fic¬ 
ción, generando una aportación y una herramienta 
para los futuros trabajos sobre el cine. 
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